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 1 
序章 
	
0−1	 研究の趣旨 
	 本論文は、彫刻における情景の表現を時代的経緯、表現方法、構成要素、そ
して、実践的内容の観点から考察し、論考していくものである。情景を感じさ
せるように彫刻を造形することは取り立てて珍しい表現ではない。しかし、情
景の表現を「情景表現」や「情景彫刻」とする言い方は一般的とはいえない。
優れた彫刻において特に感受される情景は、普遍的な彫刻表現であるからこそ
詳細な論考が行われていないのである。したがって、本論文では、日本の近代
彫刻史における情景の表現の全容を明らかにするとともに、筆者の制作者とし
ての視点から現代におけるその可能性の提示を試みる。	
	 筆者は以前から具象彫刻における空間性を研究してきた。立体として空間に
存在する彫刻である以上、具象、抽象の隔たりなく空間性は存在し、また、彫
刻家自身意識するものである。彫刻における空間性は戦後の抽象彫刻において
顕著な動きを見せ、発展している。そのため、彫刻の空間性を考察する論文の
多くでも、その内容は抽象彫刻を中心としている。日頃、具象表現による木彫
像を制作している筆者は、具象彫刻においても空間性の研究を進めるべく調査
を開始した。そこで近代日本の彫刻家である新海竹太郎（1868〜1927）が残し
た次の言葉に注目した。	
	
	 「周囲の事情を現すことが甚だ困難である」1	
	
これは彫刻を絵画と比較して述べた言葉である。近代日本彫刻の多くが人体彫
刻であることから、ここでいう周囲の事情とは人物像の周りの様子のことであ
ると考えられる。さらに、この言葉と前後して制作された新海竹太郎の作品か
ら考えて、周りの様子とは、彫刻内に表現された人物を取り囲む風景や景色の
ことであると判断した。そして、人体彫刻が人を中心に造形されることから、
自然の景色と区別するために、人の存在を中心とした景色である「情景」とし
て解釈した。	
	 彫刻の周囲の事情、つまり、情景は彫刻において表現が困難とされた人物像
の周りの空間のことである。そのため筆者は、情景を表現することが彫刻の空
間性を高めようとすることでもあると考えた。では、情景の表現は実際に人と
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風景を造形化することで豊かな空間性を生んでいるか。また、情景を彫刻で表
現するために具体的にどのような手法によって可能であるのか。これらを分析
する必要があると考えた。	
	 ところで、情景の表現は、情感を有する風景を表したものである。風景や景
色を現すように造形されるため、作品には「景」としての広がりをもつ。本論
文では、抽象彫刻に集中する空間性の理論を「情景」を手がかりとして具象彫
刻においても論じることを試みた。そして、本研究により、彫刻の分野におけ
る、情景の表現と空間性の深化を目指す。また、調査で得た知見を筆者自身の
制作に反映させることで、作品の新たな展開に繋げる。現代の芸術は多様化し、
領域ごとの境界線が不明瞭になっている。そこで、彫刻の表現の魅力を今一度
見直すことによって、現代における具象彫刻を捉え直すための新たな手がかり
を得ることができないだろうか。もし可能だとすれば、一体どうすればよいの
かということを含めて、近代から現代の彫刻を通して考察する。	
	
0−2	 研究の目的 
	 次の 4 つを本論文の目的として設ける。第 1 に、近代日本彫刻における情景
の表現の位置付けと表現の契機を明らかにする。第 2 に、情景を醸し出すよう
に彫刻された作品がどのような経緯から制作されたのか、また、どのような方
法によってそれが試みられていたのかを近代日本の彫刻家を中心に調査するこ
とで明らかにする。第 3 に、情景の表現を構成する要素を分析するとともにそ
れらの要素を引き出す方法を提示する。また、それらの要素によっていかに彫
刻の魅力が高まるかを示す。第 4 に、現代における情景の表現の可能性を制作
実践によって検証し、制作者としての視点から明らかにする。そして、本研究
を自身の制作に繋げ、人物像を軸としながら情景を表現することで複層化され
た彫刻表現の魅力と可能性について、また、広くは具象彫刻の空間性について
追究することを目的とする。	
	 彫刻において情景を表現することは、鑑賞者の感情に訴えかける風景や人間
像を提示することであると考えられる。なぜならば、彫刻としての形を与えら
れた風景や人間像は、美的体験を伴って鑑賞者に風景や人間像の再発見を促す
からである。自然と人間、また、人同士のつながりの回復が強く求められてい
る現代の物質文明の中で、この情景の表現は重要な意味をもつと考えられる。
したがって、彫刻における情景の表現の研究は、今後さらに、進められるべき
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課題であると言える。特に、彫刻に与える空間性の観点からも研究の意義と可
能性がある。	 	
	 	
0−3		 情景の表現の定義	
	 本節では、「情景」という言葉の定義を確認し、情景を表現するために必要で
ある諸要素を示す。 
	 情景という言葉自体は、心にある感じを起こさせる、つまり、人の心を動か
す景色や光景を指す言葉という認識が一般的である2。情景は風景の概念の一部
であることから、まず、いくつかの風景論を参考に、風景の定義から情景の成
り立ちを確認することからはじめ、情景の表現を捉える糸口を探る。 
 
	 0−3−1	 風景の内部要素としての情景 
	 「風景」という語は一般的な日本語であるが、使用する人や場所によって様々
な意味で使用され、類義語も景色、光景、眺め、景観等と多数存在する。これ
らには共通の意味として視覚的に捉えられるものの様子を指すという意味があ
る。しかし、注意したいのは、目に映るものすべてを風景とすることはできな
いということである。なぜならば、大概の人は 1 本の木をみてそれを風景とす
ることに躊躇するからである。では、風景とは何であるかという問いに対して、
埼玉大学教授であった神保常彦（1917〜2005）は風景や風景美に関する研究に
おいて、次のように述べている。	
	
	 「風景的空間ということ、これは言い換えれば広い全体的な眺めのことであ
って、この中に含まれる諸要素を、まとめて見ることが風景成立の条件として
必要なのである。」3	
	
このように風景が成立する条件には、広さ、全体性、統一性といった要素が必
要であるとしている。さらに、広さ、全体性、統一性と並んで風景に重要なこ
とは現実感であり、現実感とは、ただ風景を見るのではなく、実際に空間の中
に身を置き眺めまわすことによって得られるとされる4。現実に空間の中を見渡
すと、室内である場合、屋外の空間には及ばないが、そこには一種の部屋とし
ての風景があると言える。しかし、より風景らしい風景とは、屋外の方にその
印象を受ける。多くの場合風景らしい風景とは、自然の景色を想像し、空に向
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かって伸び広がる連続的開放感のある空間である。そのため風景画といえば自
然を描いたものを想像し、風景彫刻にしても概ね自然の様子を表現した彫刻が
思い浮かべられることが多い。作品のもつ自然の景色の連続性と開放感によっ
て、鑑賞者は具体的な空間構造を体験し、現実感をもった風景が認識できる。	
	 さらに、神保常彦は、	
	
	 「要するに風景を特徴づけるものは物象であると共に現実の場所ということ
になろう。」5	
	
このように述べている。例えば、坂のある風景や、雪景色等の物象によって風
景は捉えられる。また、筆者の経験から言えば、強烈な記憶として残る風景は、
時間と場所とが強く関連付けられ、ある場所とある時間において、ある視点か
ら眺めるという現実感に裏打ちされている。つまり、風景を特色づけるのは、
物象とともに時間と場所であると筆者は考える。	
	 ところで、風景とは先に述べた自然の様子に加え、微笑ましい親子の風景や
新春の風景等、人や季節の時間的要素が景色を構成している場合もまた、その
様子を風景と呼ぶ。そもそも山や川のような自然の風景であってもそのすべて
が自然そのものではなく、時に人の手が加えられ、長い年月をかけて人間の歴
史や文化が介入しているのが現状である。言語学者である国広哲弥（1929〜）
によると「風景」は自然を客観的に捉え、人間中心に構成されている情景にも
用いられるとされている6。これを換言すると、情景は人間を中心に構成されて
いる風景であると言える。大抵の風景には人間の文化や歴史がいろいろな意味
で関わっている。都会の風景等自然の景色がほぼ隠れ人間の生活に重点が置か
れた景色になると、国広哲弥のことばを参考にするならば、この風景のことを
情景と換言することが可能である。微笑ましい親子の風景等、人を指す風景は
人間が中心であるため情景と呼べる。また、情景は人を中心に構成されること
で風景の中でも特に時間と場所といった要素をもつ。この要素の中に人が身を
おくことで人生といった時間に加え心理的変化が生じてくる。この変化は、実
際に人が情景の中に身をおく場合も、作品に人物が登場する場合も同様の作用
として働くと筆者は考えた。	
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	 0−3−2	 情景が表現された彫刻の諸要素と定義	
	 ここまでに、風景成立の条件や情景成立の条件を確認した。前項をもとに本
項では、彫刻における情景の表現に必要不可欠な諸要素が「空間」「人」、「時間」、
「場所」であることを提示し、これらの要素が必要であるとする理由を後述す
る。	
	 前項で情景には、風景とその中の人の存在が重要であるとしたことから、彫
刻において情景を表現するためにも、風景と同時に人物が表されている必要が
ある。また、風景は広さ、全体性、統一性と連続的開放感をもつ空間であるこ
とから、情景の表現には空間が必要である。したがって、情景の表現には風景
としての空間と人の要素が存在しなければならない。次に風景を特色づけてい
た物象と時間、場所はどうか。彫刻において情景を表現することは、人の存在
と場所の造形化でもある。場所を示さず、人物の感情を表現しただけでは、情
景の「景」を伝えることができない。また、情景をより現実感ある状態で表現
するためには時間の要素も重要になる。現実感は物象と時間、場所に基づき、
作品の世界観と鑑賞者を地続きで繋ぐことによって体感される。ただし彫刻に
おいて物の形があることは当然のことであるから、物象はあえて条件とする必
要はないものと判断した。	
	 以上の考察をまとめると、情景の表現の成立条件となる要素は、風景の広さ、
全体性、統一性と連続的開放感を示唆する「空間」、そして、情感を示す「人」
の存在、そして、風景を特徴付ける「場所」と「時間」である。また、これら
の要素を有し、人を中心に風景が展開されたものを情景が表現された彫刻とし
て定義付けた。	
	
0−4		 研究対象 
	 本論文では、前項で示した情景の表現の定義に加え、情景の表現と判断する
客観的基準として、モチーフの構成により彫刻内に風景や景色、あるいは場面
が設定されているかどうかを指標とする。しかし、情景として受け取るかどう
かは鑑賞者の感受性に左右されるところが大きく、情景の表現であることを客
観的に判断することは難しいと言える。それでは、彫刻作品を鑑賞するに当た
り、情景の表現と判断するためにはどのような要素に着目すれば良いだろうか。
例えば、具象彫刻の中には、人物のみならず人物の周りの状況も彫刻するもの
や、表現したい風景や場面を連想させるモチーフを組み合わせた作品が散見さ
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れる。これらの表現は、情景を感受し易い彫刻作品であると捉えることができ
る。また、複数のモチーフを用いることによって、人物単体の彫刻よりも情感、
あるいは情緒的な「景」は伝達されやすい、というのが筆者の実践的体験によ
る考えである。したがって、情景の表現がなされているかを判断する材料とし
てモチーフが複数用いられているものに着目し、調査を行う。	
	 本論文では、研究対象として日本において近代とされる時代7の彫刻に重点を
置いた。これは、空間の議論の充実を図ることに加え、彫刻の造形性に関して
論じるためである。情景の表現を調査するにあたり、まずは日本における表現
を調査することは日本人である筆者にとって自然である。そして、情景という
概念もわびさび、あわれといった情緒的な感性を美意識としてあげる日本人ら
しい景色の捉え方である。また、近代日本は、彫刻の概念が西洋から導入され
た時期である。したがって、近代日本以降の時代においてはじめて彫刻の造形
性を意識した彫刻家が現れたといえる。彫刻における空間も、彫刻の概念の導
入とともに意識されるようになった彫刻の要素である。彫刻の造形や空間は偶
然創出される場合もある。しかし、研鑽を重ねた作家の彫刻に対する造形意識
から生まれるところが大きいと筆者は考えた。	
	 彫刻の造形性が意識され始めてから、主題の主流は裸体像等人物単体の表現
であった。しかし、あえて複数のモチーフを構成させている作品も見受けられ
る。当時の主流とは異なる方法であった複数のモチーフによる構成の試みは、
既成概念を変革しようとする強い狙いがうかがえるものである。そして、この
試みは、裸体像とは異なる表現の可能性を複数のモチーフによる構成に見出し
ていたものと筆者は推測する。	
	 また、本論文では、対象とする彫刻を具象彫刻とした。本論文冒頭でも述べ
たとおり、抽象彫刻に対する具象彫刻の空間性の考察を推し進める目的がある
ためである。しかし、実際に抽象彫刻か具象彫刻かを明確に区別することは一
般的に困難である。彫刻家である峯田敏郎（1939〜）の『現代の具象彫刻−その
精神と構造−』8によると、彫刻において抽象も具象も存在せず、存在するとすれ
ば彫刻の形態が結果として示すものであるという。また、彫刻が彫刻として成
立するためには、抽象形態と具象形態とがお互いに交錯し、補い合わなければ
ならないとしている9。特に、具象彫刻においては、その形態が自然の模写や自
然物の形態の類似にとどまることを回避するためには彫刻家自身によって独自
の造形に対象を変換し、ある程度の抽象化を行わなければならない場合もある。
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したがって、すべては制作者に委ねられた表現上の手段であり、様々に工夫さ
れてこそ豊かな創作に結びつくものと筆者は考える。ただし、調査対象を近代
日本彫刻に重点を置くことで、抽象彫刻と具象彫刻の区別という問題も些か解
決されるだろう。なぜなら、近代日本彫刻史、特にその初期において抽象的形
態を示す抽象彫刻はそれほど浸透しておらず、その数も少ない。これに関して
は第 1 章で示す。よって、調査対象を近代日本彫刻に絞ることによって、ある
程度その形態が示す抽象と具象の比重の大小によって両者を区別することが可
能であると考える。	
	 そして、全体に対して一部ではあるが、現代における情景の表現の可能性を
提示するために現代の彫刻家も取り上げる。	
	
0−5		 本論文の構成 
	 第 1 章では、近代日本彫刻界における主題の変遷を調査することで、情景の
表現の立ち位置を明らかにすることを試みる。なお、複数のモチーフの使用に
注目した。そして、主題の変遷を図表化することで、各章における近代日本の
彫刻の主題の変遷と情景の表現に関して指摘する資料を作成する。	
	 第 2 章では、近代日本で複数の対象を構成させた作品を多く制作している作
家とその作品を考察する。作家ごとに情景の表現の経緯と試みを取り上げると
ともに、作家横断的に情景の表現を考察する。主な調査対象の作家は、新海竹
太郎、山崎朝雲（1867〜1954）、米原雲海（1869〜1925）、平櫛田中（1872〜1979）、
川上邦世（1886〜1925）、橋本平八（1897〜1935）、陽咸二（1897〜1935）、木村
五郎（1899～1935）である。また、近代から現代における情景の表現の展開を
示すために、現代日本の彫刻家である、圓鍔勝三（1905〜2003）、淀井敏夫（1911
〜2005）、峯田敏郎、山本正道（1941〜）による情景の表現を取り上げる。	
	 第 3 章では、情景の表現の造形対象と造形の特徴の明示を試みる。また、諸
要素に関して分析し、それらの要素を作品上で表現するにはどのような方法が
あるのかを検討する。そして、考察をもとに情景の表現がいかに彫刻の魅力を
高めるかに迫る。 
	 第 4 章では、現代における情景の表現の可能性を、筆者自身による制作実践
を通して検証する。特に情景の表現を目指したことによる制作上の意識の変化、
モチーフの選択と構成によって生じた作品の空間に関して分析する。	
	 終章では、第 1 章から第 4 章を総括し、近代日本彫刻から現代における情景
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の表現への展開と可能性を示す。また、最後に結びとして本論文における今後
の課題と展望を述べる。	
 
0−6	 先行研究等	
	 0−6−1	 研究・論考・論評	
	 彫刻に情景が感じられることは、作家研究や彫刻を批評する際のひとつの評
価基準としてしばしば注目されている。そして、情景を感じさせるということ
は優れた彫刻であるという意味合いを含んでいると筆者は捉えている。しかし、
情景の表現を単独で、且つ、作家を横断する形で取り上げた研究は筆者が知る
限り存在せず、彫刻における情景の表現に関しては未着手の部分が多い。した
がって、この点においても本研究の意義があると言える。	
	 情景の表現を研究するにあたり、作家研究や彫刻史の領域で個別に注目され
ていた情景の表現を収集した。ここでは、その際参考にした文献を紹介し、本
研究の立ち位置と独自性を示す。	
	 第 1 章において、情景の表現の時代的立ち位置を明確にするため、近代日本
彫刻の主題の変遷を調査する。近代日本彫刻における変遷は、既に多くの研究
者によって取り組まれている研究である。本論文では、これらの研究を参考と
し、中でも近代日本彫刻の展開を述べた峯田敏郎による『近代日本彫刻につい
ての一考察—西洋彫刻の移入を中心として−』10と横田通（生没年不詳）による『明
治における彫刻の変遷』11を論拠としたところが多い。『近代日本彫刻について
の一考察—西洋彫刻の移入を中心として−』では、明治の彫刻界の展開が歴史的
背景をもとに考察が行われている。西洋彫刻の移入に反応し、美術学校が設置
されたことや、置物としての木彫、記念像としての銅像等、用途をもった彫刻
に対する概念が、彫刻の独自性をもった考えに変化していった様子が述べられ
ている。また、文部省美術展覧会（以降初期文展）においてモデルに似せた実
物のような表面描写の人体が展覧会上に並んだことは想像に難くないとし、近
代の美術展覧会の主題について触れている。そして、時の世界的巨匠オーギュ
スト・ロダン（Auguste-René	Rodin	 1840～1917	仏）の紹介によりロダニズム
というひとつの形が彫刻界において形成されていった様子と西洋彫刻の影響下
で日本彫刻の確立のために活躍した作家として新海竹太郎と荻原守衛（1879～
1910）を取り上げ見解が述べられている。『明治における彫刻の変遷』において
も、歴史的背景と時代制度、学校教育の流れから洋画と対比させる形で官展や
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在野の美術展について述べられている。峯田論文や横田論文では西洋彫刻の移
入により日本国内で起こった動きとして美術学校の設立と官展の設立、そして、
ロダンによる彫刻の造形性への影響を中心として論が展開されている。また、
『明治の彫刻「像ヲ作ル術」以後』12や『日本彫刻の近代』13をはじめ他の書籍
や論文においても、近代彫刻の変遷は、当時活躍した作家とともに時代的背景
から語られている。	
	 たしかに、近代日本彫刻を語るうえで歴史的背景を抜きにしては語ることが
できない。そのため、本論文においてもまず歴史的背景を押さえる必要がある。
さらに、本論文では、近代日本全体を通して彫刻の主題やモチーフの変化に着
目することで、彫刻の形態、構成の時代による変化を捉えることを試みる。ま
た、空間への強い関心を示していた美術展覧会、あるいは団体に注目すること
で、近代日本彫刻における空間の意識の特徴を探る。峯田論文や横田論文等に
おいて、木彫や塑造の造形的な作風の変化や裸婦モデルをモチーフにした彫刻
について述べられている。しかし、近代日本彫刻全体を通しての様々な主題の
変遷や主題と情景の表現の関係は、本論文においてさらに、追求することが可
能であると判断した。なお、近代日本における彫刻の主題に関しては、当時最
も影響力のあった初期文展と帝国美術院美術展覧会（以降帝展）、1936 年からの
文部省美術展覧会（新文展）の展示に注目し、主題の変遷を調査する。	
	 第 2 章で取り上げた作家についても既にそれぞれの作家研究が進められてい
る。既存の作家研究では、作家の作品を考察するために、しばしばモチーフに
ついての言及がある。特に新海竹太郎に関する研究は、近代日本彫刻を研究す
る田中修二（1968～）の著書である『彫刻家・新海竹太郎論』14によって多大な
進展を見せている。本論文では、田中修二の考察を参考にしながらも、新海竹
太郎の彫刻のうち情景を表現した作品に注目し、作品考察を試みることによっ
て、新海竹太郎の彫刻における空間やモチーフの構成方法、情景の現れ方につ
いて明らかにしようとするところに本論文の独自性がある。	
	 他にも、本論文執筆にあたり近代日本彫刻に関する先行研究である、『近代日
本彫刻集成	第二巻	明治後期・大正編』15、『近代日本彫刻集成	第三巻	昭和前
期編』16等を参考とした。これらはいずれもモチーフによって主題が説明されて
いると指摘しており、また、作品に現れる情景に言及しない形で作品の主題や
造形化された人物や場面を取りあげている。本論文は、モチーフだけを抽出し
てその主題や象徴するものを論じるのではなく、作品に表現された情景に注目
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することで、作品が表す意味と造形性、空間性を関連づけて論じているところ
がこれらの先行研究とは異なる。モチーフ自体の主題への影響や象徴性、意味
性の議論は作品考察において当然重要であることから、本論文でも言及する。
また、彫刻としての造形性の意識について言及し、これらの観点から考察する。
さらに、筆者の制作者としての視点からも分析することで、より実践的な考察
を試みる。そして、現代における彫刻家の作品を考察するにあたり、それぞれ
の作家本人による著書を特に参考とした。	
	 第 3 章において参考とした先行研究に関して述べる。藤井匡（1970〜）著『20
世紀後半の彫刻における風景表現』17という論文の中に、「情景彫刻」18という言
葉の使用が見られた。しかし、その他に「情景彫刻」という言葉が使用された
文献は、調査から見当たらなかった。『20 世紀後半の彫刻における風景表現』が
「風景彫刻」に関する論文であることから、「風景彫刻」と情景が表現された彫
刻との連関を予測した。したがって、第 3 章では、風景彫刻の研究を参考に、
情景の表現に関してその構成要素の分析を行う。	
	
	 0−6−2	 修士論文における研究 
	 筆者は、博士前期課程修士論文（以降修士論文）19において複数のモチーフを
構成させた彫刻表現の研究を行った。ここでは、本論文第 3 章で分析する情景
の表現のモチーフとの関係に関する一資料として紹介する。また、モチーフの
構成が彫刻に及ぼす造形効果について修士論文の内容を改めて整理しつつ振り
返る。	
	 具象表現によって人物を表す人体彫刻には、人物を単体で彫刻したものと、
人物に何か他のモチーフを組み合わせて彫刻したものがある。修士論文で述べ
た複数の対象を構成させた彫刻とは、この人体彫刻のうち人物に別の人物やも
の、動植物等を組み合わせている作品を指す。これに人物を中心として表現さ
れた群像彫刻や風景彫刻は含むが、人物単体の着衣の像や裸体像は含まない。
複数の対象による構成は人物を表現するためのひとつの工夫と言える。現代に
おいても、複数の対象を構成させた人体彫刻は一般的な表現である。この一般
的な彫刻の構成である複数のモチーフの組み合わせについて、時代や地域によ
るモチーフを組み合わせる意図の違いを明らかにすることを試みた。そのため、
古代から現代においてモチーフの組み合わせを行っている作品や作家を取り上
げ、組み合わせの意図とその効果を探った。そして、筆者自身の制作実践を取
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り上げ、作品を内省することでモチーフを組み合わせるという表現上の効果と
問題点を分析した。また、複数のモチーフによる効果と課題の確認のために≪f	
詩情≫【図 0—1】という作品を制作した。	
	 古代エジプトや古代ギリシア、中世ヨーロッパにおけるモチーフの組み合わ
せは、作品中の人物が王や英雄であることを象徴するためのものが多く、人物
や物語を説明するためにモチーフの組み合わせが行われていたという結論に至
った。また、彫刻が美術作品として独立した芸術であると捉えられる以前、彫
刻は建物の一部であり、装飾として扱われていた。そういった時代においては
複数の対象の構成もまた、装飾効果を高めるために行われていたものと考察し
た。一方、日本近現代におけるモチーフの組み合わせは、作家の心情の吐露で
あり、作家自身の感情や社会への意思表明としての性格が強いことが解った。	
	 また、筆者の制作実践による考察の結果、以下の問題点がモチーフの組み合
わせによって生じることを提示した。	
問題点①：造形的なまとまり感が弱くなる場合がある。	
問題点②：モチーフの多用により主題がかえって曖昧になる場合がある。	
問題点③：主題を示すだけでなく造形的な必然性を要する。	
	 また、修士論文全体を通した結論として以下の 4つをモチーフの組み合わせ
による効果として提示した。	
効果①：主題を象徴、あるいは強調する。	
効果②：作品の空間や構成に多様性を与える。	
効果③：作品中の人物の行為を明確にする。	
効果④：作品の背景や風景を鑑賞者に連想させる。 
もののもつ意味は多くの人々が連想する一般的な意味から出発し、個人の情
緒的な表現においてある個人的な象徴性を作品に加えたり、強調したりする役
割を果たす。もののもつ意味によって主題を象徴する効果もモチーフを組み合
わせることによって得られる効果の 1 つである。そして、作品の空間や構成に
多様性を与える効果は物理的に人体のみの造形ではなく他の要素が空間の中に
新たに配置されることによりその分空間が広がるということである。	
このように、複数のモチーフの使用が彫刻で表現する主題を示し、空間を広
げ得るとしたことや、また、効果②のように複数のモチーフを使用することに
よって彫刻の空間性に変化が現れる効果を確認したことから、本論文では、彫
刻の空間性を情景によって高めることとモチーフの構成との連関を予想する。	 	
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	 上述のとおり先行研究ならびに修士論文での研究成果を基盤として、情景の
表現に関して本論文での論考を進めていく。	
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第 1章	 近代日本彫刻における主題の変遷	
	
1−1	 第 1 章の趣旨 
本章は、近代日本彫刻の主題の変遷を調査することで、近代日本の具象彫刻
において情景を表現しようとする取り組みがどのような立ち位置にあったのか
を明らかにし、情景を表現しようとした作品の契機を探ることを目的とした。
彫刻を制作する上で、制作の動機である主題は、作品の造形を決定する大きな
要因である。彫刻に風景や人物のいる場所が物語性や情緒ある様子で表現され
る場合も、多くはその主題から導き出されたモチーフの構成によって、そのよ
うな表現効果が生まれていると言える。では、近代日本の彫刻家らはどのよう
な主題を選択し、鑑賞者や他の作家に影響を与えたのか。これを知ることは、
近代日本の彫刻における情景の表現の立ち位置を読み解く鍵となると考えられ
る。そして、様々な主題の中で情景はどのような主題に特に現れ得るのかを調
査した。 
調査にあたり、対象を近代（1868～1945 年）に限定した。この理由は、近代
において、主題に関連して情景が表現されていることに加え、彫刻としての造
形性を考慮した上で制作が行われているからである。造形性を考慮した構成を
行っているかどうかが本研究を自身の制作を含め、現代の彫刻界に還元してい
く上では重要になる。日本において「彫刻」という概念がはじめて紹介され、
彫刻に対する造形意識の萌芽がうかがえる時期が近代である。近代以前の立体
的な美術品にも、もちろん優れた造形性を有する作品は存在する。しかし、西
洋から「彫刻」の概念を移入したことによって、現代に通じる彫刻の基礎的な
造形性は意識されるようになった。また、寺社等の建築に付随する装飾や仏像
といった礼拝の対象としての意味合いが強かった彫刻が単独の美術作品として
認知されたのも「彫刻」の概念の移入以降であると考えられる。さらに、近代
以降、立体的な美術品の中でも彫刻と置物等の工芸品との区別がなされ、彫刻
は彫刻の造形性を有するようになった。したがって、彫刻における情景の表現
を語るためには近代以降の時代が対象として望ましい。 
 
1−2	 近代日本彫刻における主題の変遷	
	 1−2-1	 「彫刻」という概念の形成以前（明治初期頃まで）	
	 1872 年にウィーン万国博覧会への出品を呼び掛ける文書が布告され、「彫刻」
の概念が「像ヲ作ル術」1として日本ではじめて紹介された。明治当初は、今日
にあるような「彫刻」という名称は日本にはなく、作品としての創造性や芸術
性を有するものというよりは伝統的彫り物の技術のみを活用した類型図案によ
る工芸品などの細工物、置物が作られていた。伝統的な仏像、牙彫、人形、陶
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工、漆芸や金工といった多様な素材と技法により礼拝の対象となるような仏像
等の宗教的な主題が高く評価される傾向にあった。また、根付等の実用的な彫
り物が作られていた。しかし、明治維新前後からの廃仏毀釈の動きによって仏
像や寺院の建築装飾の仕事はなくなり、1976 年の廃刀令などを通してそれまで
の生活様式が否定されることで根付等の身のまわりの装身具の需要が激減した。
こうした需要の変化により、江戸時代に様々な職種で活動していた人々が、明
治期に入って西洋的な意味における「彫刻」という新たな領域に集まっていっ
た。社会の変動により非宗教的な彫刻、愛玩用や鑑賞本位のものが社会から要
求されるようになると宗教的主題から解放され、現実の人間生活に根ざした彫
刻が姿を現した。それまでの仏像等、宗教的主題に価値が置かれていたが、西
洋人の購買欲をそそるような東洋的な主題と造形の写実性が求められるように
なった。明治初期の作品のほとんどが海外の輸出向けの工芸品としての性格が
強く、主題としては乗合舟や鳥追い、猿回し、風俗人形等が象牙を用いた小品
として制作されている。	
	 根付や寺社彫刻、輸出向けの作品の中には日常生活や古典等の物語を主題と
したものがあり、人物が何かの動作をする場面や風景が表現されている。例と
して、石川光明（1852〜1913）の≪大原女牙彫根付≫【図 1−1】や寺社彫刻では、
≪川越氷川神社本殿≫【図 1−2】をあげることができる。明治時代以前あるいは
明治時代初期にみられる人物や風景の造形は、ある場面が詳細に表現され、モ
チーフも複数使用されている。これらの作品も情景として感受され得る要素は
十分に含んでいる。しかし、この時期の彫り物をはたして彫刻における情景の
表現と同一視していいものかということには戸惑いが生じる。明治初期にみら
れる彫り物は、写実的であっても、現実の対象を写しとるような造形というわ
けでもない。写実よりも理想を求めた形態であり、形としてのまとまりを感じ
させるものが多いという印象を受けた。しかし、これら明治初期の彫り物にお
ける情景の表現を彫刻における情景の表現と出来ない理由は筆者自身の制作者
としての造形観にあるようにも思われる。例にあげたような明治初期における
彫り物をみると、彫刻が彫刻たる要素である面（プラン）、量または塊（マッス）、
動勢（ムーヴマン）、肉づけ（モデリング）といった空間構成の乏しさが見受け
られる。これらの要素は彫刻が彫刻足りえる重要な要素であると筆者は捉えて
いる。明治初期における彫り物は、伝統的彫り物の技術を応用して制作されて
おり、その創作意欲も伝統的彫り物の造形観に根ざしていると考えられるため、
彫刻の概念の浸透によって重要視されるようになった彫刻の造形観とは異なる。
したがって、明治以前あるいは明治初期の彫り物にみられる情景の表現は、本
論文で扱う彫刻における情景の表現とは区別して考える。ただし、日常生活や
物語を主題とした立体的な美術品や日用品の中には、情景が表現されたものも
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ある。本論文では、彫刻における情景の表現を論じるため、明治時代以前ある
いは明治初期の彫り物に関して言及しないが、それらの彫り物に関しても情景
の表現を考える上で分析の余地がある。	
 
	 1−2-2	 工部美術学校と彫刻の研究（1872～1907 年）	 	
	 「彫刻」の概念の浸透に大きな役割を果たしたのが美術学校である。1876 年
に工部美術学校が開校した。工部美術学校で彫刻の指導を受けた藤田文蔵（1861
〜1934）の回想記には次のような記述がある。	
	
	 「先生の教育方法は、先生の来朝の時、伊太利から持つて来られた手本を先
づ模作する事でした。（中略）この手本を一つ宛与へられて、それを見ながらそ
のままをパステリーノと云ふ即ち油土で作るのです。（中略）恁うして一人宛手
を取つて指導し、十二時頃になると、御自分の部屋に入つて製作をされたので
すが、当時雇ふのになかゝ困難であつたモデルを雇つて、多く製作をされまし
た。（中略）斯うして二年、三年と経つて、私達もモデルを使つて製作出来るや
うになりました」2	
	
回想記から工部美術学校では、石膏像の模刻や人物モデルを雇った授業が行わ
れていたことがわかる。彫刻が教育によって広まった最も初期の頃に、基礎学
習として人物モデルを使い、人体構造や筋肉、骨格が学習されていた。また回
想記にも登場している工部美術学校の教師であったヴィンチェンツォ・ラグー
ザ（Vincenzo	Ragusa	1741〜1927	伊）は公務の傍ら人物を題材にした彫刻を制
作していた。ラグーザによる彫刻の指導や制作が後の美術団体が行う展覧会に
おいて、裸婦像や肖像彫刻の出品という形で後進の彫刻家につながっていった
と考えられる。	
	 1882 年 12 月に工部美術学校は閉鎖される。明治維新以後の混乱が落ち着いて
くると国粋保存主義の考えから、伝統的な日本固有の美術を復興させようとす
る世論が起こった。この動きは次第に東京美術学校の創設に発展した。1889 年
から東京美術学校で伝統的仏師の流れをくむ高村光雲（1852～1934）による木
彫の指導が行われた。そして、1890 年にはラグーザの指導を受けた藤田文蔵が
教授となり、数年の間彫刻の指導を行った。この頃、東京美術学校に在学して
いた高村光太郎（1883〜1956）は、次のように授業の様子を説明している。	
	
	 「その後に藤田文蔵先生が来て、僕らの木彫の方でもモデルを使つて塑造を
やることになり、初めてモデルを使ふといふ期待は大へんなものであつた」3	
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また高村光雲も当時の教授方針を振り返り 1902 年の『美術新報』にて次のよう
に語っている。	
	
	 「彫刻教授の方法に三段あり、（一）写生（二）模刻（三）新案、写生は実物
の状態を写すなり、初めは果実、花卉の如きものを写生せしむ、右卒て後ち人
体写生、こは初め石膏に依らしめ、後ちモデルに就いて写生せしむ、（中略）模
刻とは東西の名作を模造せしむるなり、新案は写生の実験と模刻の練習を応用
して独創の新図を案出して之を造らしむ、写生は生本に従ふて之を写し、新案
は自己の意志を以て生本を使用するなり、（後略）」4	
	
このように東京美術学校において木彫科と塑造科の両科では、モデルや石膏像
を用いた制作指導がされ、ギリシア彫刻や人物、動物などのモデルをみて彫刻
を制作することを基礎にした表現の訓練が行われた。このような美術学校教育
に始まる人体像の普及は、情景を表現する彫刻とは意を異にする部分がある。
情景の表現は、情感ある風景、景色を表現しようとするものであるのに対し、
人体像は人間を表現することが追求されるため、人物単体での表現が多い。	
	 1900年から1903年まで開催されていた青年彫塑会では東京美術学校の卒業生
である大村西崖（1868～1927）の主張する自然主義の思想を柱としていた。彫
塑会では日本的な農民、漁夫、労働者、子どもといった主題の作品が発表され
た。また、中には時事的な出来事を題材にした本保義太郎（1875～1907）の≪
看護婦≫【図 1−3】や、高村光太郎による文学的要素の強い作品≪まぼろし≫【図
1−4】が発表された。高村光太郎の後年、次のように≪まぼろし≫を制作した当
時のことについて回想している。	
	
	 「その頃の僕は生理的にも心理的にも一つの目覚めの時代であつて、彫刻を
するについても非常に文学的に考へてゐたので、実際の仕事の上にも動物や仏
像や人物、それから様々な世相のあらはれ、さういふものである観念を具備し
てをるものをやつてみようと念じてゐた。（中略）つまりその頃始めて泥をいじ
くり出し、（中略）女の浴衣が釘にぶら下がつてをるといふ妖気の漂う鏡花式み
たやうなものを無闇に作つたが、それが当時の彫塑会では新しかつた。」5	
	
このように述べており、彫塑会展が開催されていた当時の芸術家たちが詩歌や
文学、時事的な出来事を彫刻の新しい題材として使用していた様子がわかる。
しかし、これらの彫刻は、造形の追求という理由から積極的に複数のモチーフ
が扱われ、構成されているようには見受けられない。明治初期頃までと同じく
造形よりも主題を重視した形態であるという印象を受ける。前述した高村光太
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郎の引用からもわかるように、≪まぼろし≫は高村光太郎の心情を表した作品
である。また、例に上げた≪看護婦≫では、実際に起きた火事をもとに、看護
婦が老人の患者を背負い避難する様子が造形されている。高い技術力による対
象の描写は、火事の臨場感を表現しているが、その造形は表面的であるがゆえ
に場面の再現という印象を出ない。それゆえ、作品は造形の追求というよりも、
主題とした話の内容を具体的に表現するため、複数のモチーフを使用したもの
と分析した。高村光太郎も前述の引用に続き、次のように述べており、彫塑会
展へ出品した作品を消極的に捉えている様子がうかがえる。	
	
	 「後にかういふことが間違つた新しい彫刻運動のもとになつたりした」6	
	
新しい運動であったとしながらも、「間違つた」と述べた理由として、高村光太
郎の造形観が関係していると考えられる。高村光太郎は、日本に世界的巨匠オ
ーギュスト・ロダンの彫刻を紹介し、自身もロダンの彫刻に強く影響を受けた。
そのため、高村光太郎にとっての彫刻は、人間の生命や自我を尊重した造形で
あるべきだった。その考えからすると彫塑会展出品当時の彫刻は、文学的主題
ばかりが先行した彼の造形観とは異なる彫刻であったことがうかがえる。	
彫塑会は裸婦像の普及に関しても一翼を担った。ヨーロッパに留学していた
白石雨山（1864～1928）は、帰国すると自ら中心となって休止状態にあった彫
塑会を彫塑同窓会として 1905 年に立ち上げ、展覧会を開いた。東京美術学校塑
造科の開設以来の成果を披露できる機会として 200 点余りの作品が出品され、
授業でモデルを使用し、制作された裸体像が会場の多くを占めた。ところが、
出品作の主なものが裸体像であったため、展示早々にその公開が禁止された。
この出来事は、当時の裸体像に対する社会や民衆と彫刻家の理解の違いを示し
ている。裸体像は美術学校の教育により、彫刻の基本として享受された。しか
し、当時はまだ裸体像に対する一般民衆の理解が広まっていなかった。また、
元来日本には肉体的美しさを彫刻にして鑑賞する文化はなかった。したがって
新しいモチーフである裸婦像の美的価値が認められるまでには、人々の美的教
養の成長と社会の意識の変革を待たなければならなかった。	
美術学校といった官設の彫塑教育の整備に伴って私設の教育も進められた。
太平洋画会の研究所にも彫塑部が新設され、ドイツで洋風彫刻を学び帰国した
新海竹太郎とフランスに留学していた北村四海（1871～1927）が指導にあたり、
洋風彫刻の普及に大きく寄与した。太平洋画会からは、中原悌二郎（1888～1921）、
堀進二（1890〜1978）、戸張孤雁（1882〜1927）らを輩出した。	
1902 年頃に結成された三四会は新海竹太郎、米原雲海、山崎朝雲らが中心と
なり、毎月研究会が行われた。抽選で選ばれたもの数名が「寝顔」、「怒り」、「驚
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き」といった仕草や感情を題材に作品を制作し、その作品をもとに批評しあう
ことで彫刻家同士の研鑽を図っていた。これは、人の感情を題材にすることで
人物像の表情から表出される情感の研究であり、後の彫刻における情景の表現
にも通じると考えられる。	
美術学校を中心に彫刻の概念が浸透していった当初は、主題が「人」に求め
られ、人物や人物に起こった物事を伝えることに彫刻家らが執着していたもの
と考察する。工部美術学校を始め、裸婦モデルを使用した制作方法によって彫
刻の基盤が形成されたため、対象の凝視によって彫刻を形作ることが彫刻の造
形観として広まっていたのではないだろうか。青年彫塑会のように、人々の日
常の様子を捉えた作品も発表されている。しかし、ここでも人物自体に焦点が
当てられた。そして、彫塑会における多数の裸婦像の出品は明らかに美術学校
における教育方針が反映されていた。彫刻の対象が「人」に注視されるこの時
期、風景や景色といった広い空間性を求める、情景の表現は見当たらない。	
	 	
	 1−2-3	 「彫刻」の概念の浸透と造形性の変革（1902～1917 年）	
	 1904 年留学中の荻原守衛がロダン作≪考える人≫に出会ったことや高村光太
郎によるロダンの紹介が日本の近代彫刻のはじまりとされている。ロダンの彫
刻は主に裸体像によって人間の生命や自我を尊重する造形を生み出すものであ
る。ロダンに感化された荻原守衛も 1910 年に帰国後、実践的にロダンの造形観
を日本に伝えた。一方、高村光太郎は、ロダンの造形原理を翻訳し、批評を通
して日本に紹介した。特に、面（プラン）、量または塊（マッス）、動勢（ムー
ヴマン）、肉づけ（モデリング）を彫刻の重要な要素とみなしたことは、日本の
彫刻がこれらの要素によって自覚的に造形され、空間構造とされる考えをもた
らした。ただし、高村光太郎は造形性の重要さを説くあまり「第三回文部省展
覧会の最後の一瞥」において次のような意見を述べている。	
	
	 「彫刻のありがたみは図題では無い。彫刻は彫刻で可いのだ」7	
	
彫刻にとって重要なのは主題ではなく造形性だと説いたことが、昭和期、彫刻
が展覧会芸術になり、主題的にも社会との接点を弱めたと筆者は考える。彫刻
の主要な要素を自覚したことは、日本の彫刻界にとって非常に大きな進歩では
あった。しかし、同時に主題が固定され、一般民衆からの理解が得難いために、
彫刻と社会との関係が離れる誘因となったと考察する。	
1907 年から初の官展である初期文展が開催された。第 1回文展における入選
作数はわずか 14 点であり、審査員であった新海竹太郎の出品作 2点を合わせた
16 点の作品が展示されたにすぎなかった。しかし、第 2回文展では 29 点、第
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10 回文展になると彫刻の出品数は 47 点、1937 年に始まる新文展の第 1回展で
は 157 点にもなった。出品者数の増加から初期文展が彫刻界を先導する、枢要
な存在の展覧会であったことがわかる。また、朝倉文夫（1883〜1964）は東京
美術学校を卒業しわずか 1年の無名作家であったが、受賞によって世間の注目
を集めた。文展は作家の登竜門としても機能していた。塑造による作品で圧倒
的に多い主題は、裸体像による身体美を表現したものであるが、朝倉文夫が第 2
回展に出品した≪闇≫【図 1−5】は男性の裸体像で、人体美に寓意性を合わせて
表現した作品である。そして、大理石の作品では、北村四海による≪春≫【図 1−6】
≪秋≫【図 1−7】がある。これは、四季や哲学等、寓意性のある作品となってい
る。このように、人体を写実的に表現するだけではなく、寓意的な主題性を併
せもつような奥深い作品も出品された。日本における彫刻の造形性が、単なる
裸体の写生から進展してきた時期と捉える事ができる。木彫においても、米原
雲海の≪寒山子≫【図 1−8】や山崎朝雲の≪大葉子≫【図 1−9】は東洋の古典に
登場する人物を主題とし、写実的な表現によって伝統的木彫の主題に新しい解
釈を加えた。他にも、木彫においては、仏教や神話など東洋の物語を主題とし
たものが多い傾向にある。彫刻の概念の浸透により、明治初期頃までと同じ主
題であっても造形性の変化から、情景の表現を予感させる彫刻表現の広がりが
見受けられる。	
新しい彫刻の主題として注目されていたのは、労働者、母子像、進化論とい
った当時流行した思想や哲学、日露戦争等の戦争ものである。これらの新しい
主題の内容は、時代、あるいは当時の社会を反映したものであり、時代や社会
によって生み出された主題であると考えられる。	
例えば、「労働者」という主題は、工部美術学校においてラグーザが自身の制
作に取り入れていた主題でもある。また「労働者」は、労働者の身につけた衣
服や道具、あるいは姿勢から労働者であることが示されるが、人物像と周りの
様子を造形することによって労働する風景を造形化しようとする彫刻も生まれ
ていることから情景の表現としても注目した。「労働者」という主題への関心の
高まりは、ベルギーの彫刻家ムーニエ（Constantin	Meunier	 1831～1905	白）
の影響が近代美術史上、指摘されている。ムーニエは、労働者を主題に社会批
判的な絵画や彫刻作品を制作しており、ベルギーを代表する作家である。「労働
者」という主題は、19 世紀西洋彫刻で既に一般化しており、その影響を日本の
彫刻家らも強く受けていた。明治末、近代国家へと歩みを進めるために日本の
基盤を支える労働者たちに社会の目が向けられていた。このように社会的関心
に彫刻家らも反応し、労働者の感情に同調するような作品を制作したことで、
彫刻の存在が社会一般の人々に近づいていった。労働者の置かれた状況、日常
は、近代日本の彫刻家らにとって、特に若いときには、社会的身分としても経
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済的な面にしても、親近性があり、彫刻家らも取り組みやすい主題であったこ
とが予想される。作家が親近感をもって制作に当たることで、情感も表現され
易くなる。また「労働者」等の社会性をもった主題への取り組みは、彫刻家自
身の身近な題材を表現するものであった。これらの主題への取り組みは、彫刻
家が自分自身と向き合った作品に取り組むようになったことを示している。	
何気ない日常の風景に取材し、作家と同時代に生きた人々の姿を主題として
取り入れ、「彫刻の範囲」の幅を広げようとした人物に新海竹太郎がいる。新海
竹太郎は、日常風景や歌舞伎などに主題を求めた作品群を「浮世彫刻」と名付
けて 1912 年に発表した。「浮世彫刻」では複数のモチーフを構成させることに
よって人物の周りを含めて表現しようとする造形意識が示されている。この造
形意識によって、作品に情景が表現されている。新海竹太郎の「浮世彫刻」に
関する考察は、第 2章においてさらに詳しく述べることとするが、「浮世彫刻」
のさきがけとして1906年に彫刻され、翌年に発表された≪かめぶろ≫【図1−10】
を近代日本彫刻における最も早い時期に取り組まれた、彫刻による情景の表現
の現れであると筆者は捉えた。	
≪かめぶろ≫は、日露戦争中の兵士の日常を捉えた彫刻である。この彫刻で
は、一人の人への興味から人物を表そうとしているのでもなければ、単に出来
事を伝えようとするものでもない。群像で表現された≪かめぶろ≫には、当時
の彫刻にはあまり見られない人間の関係性の示唆と作品の構成による空間性の
表出がみられる。人物像同士の関係と構成によって生み出された空間により、
最低限のモチーフの使用にもかかわらず、人物を取り巻く景色が表現されてい
る。	
新海竹太郎は、太平洋画会研究所において指導者として数々の優れた彫刻家
を育てており、影響力をもっていた。藤井浩祐（1882〜1958）や国方林三（1883
〜1966）も新海竹太郎に指導を受けており、日常の風景や労働者、家族の様子
を主題にして彫刻に取り組んだ。こうした日常の風景を主題とする取り組みは、
文展を通してその他の展覧会へも広がっていった。また、日常生活に取材した
主題であることによって、一般の人々の親近感を呼び、民衆と彫刻のつながり
を深めたと考えられる。人々の共感が比較的得られやすい主題が選択されるこ
とによって、鑑賞者は作品の世界観を受け入れ、作品へ向けられる想像力も高
まると言えるだろ。想像力の喚起は情景を感じさせる表現を後押しするもので
ある。	
1908 年、荻原守衛による≪文覚≫【図 1−11】は、人間の生命や自我を示した
作風として新しい造形性を彫刻界に投げかけた。これに対して、文展審査員で
ある新海竹太郎は洋風彫刻やロダンを真似たような彫刻が広まることへの警鐘
として 1909 年頃から先にも述べた「浮世彫刻」を制作した。1912 年、新海竹太
 
 
24 
郎は「新試作『浮世彫刻』」の中で、近頃裸体ではなく、周囲の事情を表すこと
を研究している人がでてきたという内容を述べている8。新海竹太郎研究の第一
人者である田中修二は、新海竹太郎が「新試作『浮世彫刻』」の中で述べた周囲
の事情を表すことを研究している人物とは北村四海を指していたのではないか
と推測している。この理由として、1909 年、北村四海によって発表された≪手
古奈≫【図 1−12】をあげている。≪手古奈≫は石彫や塑造では珍しく古典を主
題に制作されている。≪手古奈≫の考察に関しては、第 2章でも詳しく述べる
が、≪手古奈≫は「浮世彫刻」と同様に複数のモチーフを構成させることによ
って人物の周りの空間まで表現しようという試みであったのではないかと筆者
は考える。	
岡倉天心（1863～1913）を会頭とし 1908 年に第 1回展を行った日本彫刻会は
洋風彫刻の流行によって欧風模倣に傾くことに反発し、日本固有の趣味を生か
した新しい木彫を目指した木彫家 6名によって創立した団体である。日本固有
の趣味を発揮するために用いられた題材は、中国の諺、あるいは禅学趣味のも
の、さらに、日本の神話、寓話、歴史上の人物をモデルにしたもの、あるいは
古書や絵巻物などから取材したものであった。いずれも東洋趣味に趣向を凝ら
した主題で想像の範囲の自然な形態による制作がなされていた。会内では、主
題の物語性から複数のモチーフによって構成された作品が多く、人物像と風景
を表現したものも見られる。その中には対象の模写を超え彫刻としての造形性
を獲得しようとするものが現れているため、彫刻における情景の表現が行われ
ていたと筆者は判断した。例として1911年に制作された山崎朝雲の≪滄溟≫【図
1−13】があるが、これも詳しくは第 2章で述べる。	
	 ロダンの彫刻の受容と初期文展がはじまった 1902 年から 1917 年では、主題
が多様化し、社会とのつながりを求めた主題も再び登場してきた。また、新海
竹太郎の≪かめぶろ≫のように彫刻された人物と他のモチーフとの関係性を示
しながら、モチーフ同士の構成によって生じる空間性を生かした表現が行われ
るようになった。モチーフ同士の関係性と空間性は情景の表現へとつながる。
そのため、これを彫刻における情景の表現の契機のひとつとして考察した。	
 
	 1−2-4	 社会変化と主題の展開（1917～1930 年）	
大正後期ではヨーロッパにおける古典回帰が日本にも影響を及ぼした。西洋
古典への関心は、日本の伝統的な技法や素材への意識、仏像への関心とも結び
つき、ロダニズムにも関わる彫刻の生命主義とも関係しながら新たな発想へと
彫刻家らを導いた。大正後期になると仏像といった宗教的な主題の作品の増加
が、展覧会において見られる。その理由として、『古寺巡礼』9の影響から、仏像
が美術品として認められたことが一因し、木彫家らは仏教を主題とした作品を
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積極的に展覧会に出品した。よって、この時期における彫刻の主題の変化とし
て、宗教色の強い彫刻の制作があげられる。また、説話や古典の物語を主題に
した彫刻も、以前までのモチーフの多用による主題の説明から抜け出し、彫刻
としての造形性に根ざした空間への意識が見られるようになっている。これも
造形性を重要視する彫刻観が定着したことに起因したものと考えられる。 
1923年9月1日に起こった関東大震災は、彫刻界へも大きな影響を及ぼした。
震災によって彫刻家らは社会への関心をさらに高め、彫刻が社会と、そして、
一般の人々といかに結びつくことができるかが注目された。都市の復興におけ
る美術の役割を考えることでモニュメントの制作や室内装飾としての彫刻の役
割が考えられ、日常の空間に彫刻を溶け込ませることが意識された。例えば、
建築との協力により社会とのつながりを求めた美術団体に構造社がある。構造
社に参加した作家の中にも、新しい時代の感性をもちながら情景の表現を行っ
た注目すべき作品を残した作家がいる。1924 年に復興記念彫塑合同展覧会にお
いて発表された陽咸二（1898〜1935）の≪燈火抱擁像≫【図 1−14】は、都市の
情景を主題に官能的な男女の様子を街頭に照らされる形で表現した。主題も作
品の構成としても新しい時代を反映した作品である。なお、≪燈火抱擁像≫の
考察は第 2章で詳しく行うが、≪燈火抱擁像≫には、街灯によって作品の人物
らがいる場所が暗示されており、情感ある景色が表現されている。	
また、別の動きとして、1918 年、朝倉文夫や小倉右一郎（1881〜1962）、内藤
伸（1882〜1967）らは、蕃土拉社を結成し、彫刻の小品展を開催した。そこに
は構造者を組織した齋藤素巖（1893〜1974）や日名子実三（1893〜1945）も参
加した。蕃土拉社の出品目録には次のように述べられており、美術作品を一般
民衆の生活に溶けこませようとする意図が読み取れる。	
	
	 「床の間でも、書齋でも、應接室のテーブルの上でも好きなところに置くに
適當な、且趣味の豊かな小品を作つて、茲に其第一回の展覽會を開催すること
になりました。」10	
	
このように、蕃土拉社の取り組みも、彫刻を人々の生活の一部として溶けこま
せようとする試みであった。大正期後半に、農村に暮らす人々の姿を捉えた木
彫が農民たちや彫刻家によって制作され、商品化された「農民美術」の運動が
ある。これらの動向は彫刻家らとその家族の生活を支えるための切実な取り組
みでもあった。 
	 彫刻家らの社会への意識は関東大震災によって強まりをみせ、社会との結び
付きを深めていった。社会に目を向けたことや鑑賞者の親近感を得ようとする
動きは、彫刻家らが彫刻の内部空間や展示空間との関係を意識し、情感を作品
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に取り込む情景の表現に繋がるものであった。	  
 
	 1−2-5	 戦争と文化危機の中で（1930～1945 年）	
	 1930 年代、戦時体制の強化に伴い、美術家の社会貢献が求められた時勢を反
映して、彫刻展では戦争に主題を求めた作品が徐々に増加した。兵士の姿は直
接的に鑑賞者に訴えかけるモチーフであったが、前線に向かう兵士の像ばかり
でなく、銃後の活動といった戦争関連の題材の幅が広がっていった。一般に尊
ばれていた皇室にまつわる歴史や神話をもとにした主題や、銃後の図像として
「勤労奉公」や「良妻賢母」といった当時の社会で讃美される理念に沿った主
題も好んで取り入れられるようになった。	
	 1939 年には時局の影響が色濃くなり、戦争を主題とする作品を集めた作品展
が数多く開催されようになった。戦争という主題は一般にも理解しやすく、民
衆にとっても彫刻が身近に感じられるようになった。このことが、彫刻の展示
の増加につながったものと推測出来る。1943 年に開催された国民総力決戦美術
展は彫刻界各団体展の作家が集まった総合展覧会であった。そこでは、戦争を
直接的に表現した主題で一般の人々の関心に訴えかけようとするものが制作さ
れたが、批評家たちは次のような指摘をしている。	
	
	 「（前略）おほむね戦争彫刻と云ふ概念に支配され、すなはち現象の前に、厳
しい事実の感激に、造型的知性を見失つてゐるらしい。」11	
	
他にも作家の思想の低級さを思わせるとの酷評がみられる。彫塑会展において
高村光太郎が自身の作品の主題を反省したように、主題を強調し過ぎた結果と
して作品の造形性が置き去りにされるということがここでも起こっていると捉
えることが出来る。近代日本彫刻の基礎であった裸体の表現は、時代の変化に
応じて衣服をまとわせ、時代に応じたモチーフを持たせることによって簡単に
主題を選ぶことが可能であった。主題である兵士の様子を表現するために複数
のモチーフが用いられ、あるいは群像によって場の様子が表現されている点は、
彫刻で空間の広がりを表現しようとする取り組みであったとも捉えることがで
きる。人物だけではなく周りの様子を含めて表現しようとする作品が多いのは、
主題を伝えることに重きが置かれたこの時期の作品の特徴とも言える。しかし、
彫刻は新しい時代の認識の上に、経験、思想、技術がそろってはじめて優れた
ものが創られる。当時の彫刻界の現状からはそうした理想との距離が感じられ
る。 
	 1940 年には新体制の彫刻として、日本の民族性を強調した彫刻を目指す動き
が起こった。木彫家の澤田政廣（1894〜1988）は正統木彫家協会設立に関して、
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会名の由来は、日本の彫刻が神代時代から推古天平を経て作り上げられた歴史
的存在であった。この意識をもとに今日の文化的理念をもって彫刻文化を発展
させていくことが目標として示された12。「彫刻と戦争の近代」13の中で平瀬礼太
（1966〜）は彫刻の新体制として日本民族の固有性を強調するためには、たと
え幻想や虚構をはらんでいようとも、近代の西洋彫刻の価値観から離れ、日本
彫刻の起源に近づき、立ち返る事が必要であったのではないかと指摘している。
澤田政廣らによる日本の民族性を主張した彫刻とは、木彫による仏像や聖人の
像であった。古典的な題材を元にした神秘的で幻想的な主題は、日本本来の精
神性に依拠する主題として取り組まれた。この日本の民族性を復興しようとす
る動きは、戦時下という状況の中で、日本人であることを再考する必要性から
生じたと筆者は捉える。	
	 1940 年代には、彫刻家が自ら労働者となり、それまで培った彫刻の技術を直
接産業に結びつけた生産活動を行ったこともあり、労働を主題にした作品が盛
んに制作された。この流れに沿って大正自由主義や教養主義の風潮の中でベル
ギーの彫刻家ムーニエが労働礼賛のシンボルとして再び注目された。1941 年に
は「生活美術」14という雑誌でムーニエの特集が組まれている。	
	 また、文部省戦時特別美術展を除き戦前最後となった 1944 年の第 6回新文展
において 84 点もの彫刻が戦時下で制作され、発表されていたという事実は、彫
刻家らの彫刻への熱心な想いと人々の美術に対する関心の高さが窺い知れる。
一方で、作品の主題には戦争に関するものという課題が課せられた。文部省戦
時特別美術展は、この時代の彫刻に課せられた役割を示唆するものであった。
労働者や戦争に関した主題は、鑑賞者の関心の高さから親近感が生じやすく、
人物像の周囲の様子を表現した作品も存在する。ただし、以前からの情景の表
現との大きな変化は見受けられない。	
	
1−3	 第 1 章概括	
	 1-3-1	 主題の変遷と情景の表現	
	 近代日本では、裸体像、仏像等の宗教的な主題、神話や説話といった物語、
民衆の日常生活、労働者、戦争に関するもの、母子、歴史上の偉人といった主
題が見受けられた。そして本章では、これらの主題の作品をそれぞれ類型的な
作品群として扱った。これらの主題は時代の中で、萌芽と隆起と衰退というリ
ズムをもちながら、それぞれが彫刻家らによって取り組まれた。そして、特に
情景の表現と関わりが深いと思われる主題は、物語、日常生活、労働者、戦争
といった主題であった。	  
	 ロダニズムの受容と美術学校の教育によって、近代日本の多くの彫刻家らの
基礎となった造形観は、人体内部にみなぎる生命感が彫刻的価値を担う核心で
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あるとするものだった。つまり、裸婦像等、人体彫刻を専ら制作していた彫刻
家らにとっては、人体、人間の内部に彫刻の本領があった。一方、人体のみに
よらない彫刻、換言すると、複数のモチーフの使用や群像によって彫刻を構成
させた彫刻家らも存在した。これらの彫刻家は人体内部よりも、あるいはそれ
に加えて、人物や物事の外部へ向けられた空間を志向したと筆者は考察した。
この外部へ向けられた空間性の概念をもった彫刻家によって、対象の造形化に
より広い空間を創出する情景の表現が行われた。 
	 複数のモチーフによる情景の表現の契機は、1907 年頃、新海竹太郎ら当時の
彫刻界の中心人物による新しい彫刻への試みにあると判断した。なお、特にそ
の契機となる作品として、新海竹太郎の≪かめぶろ≫をあげた。≪かめぶろ≫
では、作品中の人物と他のモチーフとの関係性を示しながら、モチーフ同士の
構成によって生じる空間を生かした表現が行われた。近代日本では、彫刻の概
念の浸透と、ロダンの彫刻による触発を受けて、彫刻の造形性が変革した。こ
れにより、彫刻における空間性の志向が芽生えた。そして人々の生活との調和
や建築との融合を模索する中で、空間を意識し、彫刻としての造形性を備えた
情景の表現が試みられた。	
	 以上の考察によって、ここに近代日本彫刻における主題の変遷と彫刻家らに
よって選択された主題の情景の表現との連関を示した。ここで明らかになった
主題の変遷における情景の表現の立ち位置と情景の表現の契機を第 2 章以降に
おける考察の出発点とする。 
	
	 1-3-2	 関連年表	
	 主題の変遷と近代日本の彫刻界における出来事を年表にまとめた。表中の「一
般・美術界・彫刻界」では、本論文に関連する時事的な事項を中心に取り上げ
た。主題に関して「裸体」、「仏像」、「物語」、「日常」、「労働者」、「戦争」と分
類した。「裸体」は人体美を扱った裸婦像や男性裸体像を指し、「仏像」は仏教
を主題にしたものを指した。「仏像」以外の日本、あるいは東洋伝承の物語や説
話を主題としたものを「物語」とした。「日常」は農民、市民、商人などの人物
の姿や日常の様子に取材したものを指した。「労働者」は労働者として雇われ働
く人を主題とするものを指した。なお、「日常」と「労働者」は重なる部分があ
るが、雇用される人物が中心的主題である場合や、特に工業的な仕事に従事す
る人物を主題としたものを「労働者」として分類した。「戦争」は戦争に関連す
る主題、兵士や銃後の様子等の主題をこれに分類した。表中の「主題」欄にお
ける棒線箇所は、各主題が盛んに取り組まれたことを指し、点線は比較的少数
による取り組みとして表した。そして「作品」欄には本論文で取り上げた作品
を掲載した。また、特に 1907 年以降の主題の変遷は当時の彫刻界の中心的団体
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であった文部省美術展覧会の出品作品を参考にした。表記に関しては、本論文
の凡例に準じた。	
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	 	 関連年表 
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第 1章図版
	
	
【図 1−1】≪大原女牙彫根付≫	
	 石川光明	
	 明治時代、19 世紀	 象牙	
	 h.3.3cm	
	 東京国立博物館	
 33 
 
	
【図 1−2】≪川越氷川神社本殿≫(部分)	
	 島村俊規、島村俊表、他	
	 1842〜1849 年頃	 木	
	 正面 3間側面 2間入母屋造	
	 埼玉県川越市	 県指定有形文化財	
 34 
	
	
【図 1−3】≪看護婦≫	
	 本保義太郎	
	 1901 年	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
 35 
	
	
【図 1−4】≪まぼろし≫	
	 高村光太郎	
	 1901 年	 油土	
	 サイズ不明	
	 現存せず	
 36 
	
	
【図 1−5】≪闇≫	
	 朝倉文夫	
	 1908 年	 石膏	
	 サイズ不明	
	 現存せず	
 37 
	
	
【図 1−6】≪春≫	
	 北村四海	
	 1908 年	 大理石	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
 38 
	
	
【図 1−7】≪秋≫	
	 北村四海	
	 1908 年	 大理石	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
 39 
	
	
【図 1−8】≪寒山子≫	
	 米原雲海	
	 1908 年	 木	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
 40 
	
	
【図 1−9】≪大葉子≫	
	 山崎朝雲	
	 1908 年	 木	
	 h.115cm	
	 東京国立近代美術館	
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【図 1−10】≪かめぶろ≫	
	 新海竹太郎	
	 1906 年	 ブロンズ	
	 h.71.8cm	
	 山形美術館	
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【図 1−11】≪文覚≫	
	 荻原守衛	
	 1908 年	 ブロンズ	
	 h.89.5cm	
	 東京国立近代美術館	
 43 
 
	
【図 1−12】≪手古奈≫	
	 北村四海	
	 1909 年	 白大理石	
	 h.170.0cm	
	 慶應義塾大学	
 44 
	
	
【図 1−13】≪滄溟≫	
	 山崎朝雲	
	 1911 年	 木	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
 45 
 
	
【図 1−14】≪燈火抱擁像≫	
	 陽咸二	
	 1924 年	 ブロンズ	
	 h.167.5cm	
	 東京国立近代美術館
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第 2章	 近代日本彫刻における情景の表現	
	
2−1	 第 2 章の趣旨 
	 本章は、近代日本において情景の表現を行った彫刻家とその作品に焦点を当
て、主題と造形の面から考察する。また、彫刻家それぞれの生い立ちや作風、
作家間の影響関係も視野に入れることで、情景の表現へと至る動機や要因を追
究する。さらに、作家らが目指した造形について、作品や当時の彫刻家、評論
家らの論評を元に考証していく。調査は近代日本の彫刻界で活躍した全ての彫
刻家を対象に行うべきであるが、本論文では、情景の表現を行った作品を多数
制作した作家、近代日本の彫刻界で強い影響力をもった作家、近代日本におい
て特異な作風として注目された作家らを取り上げる。近代日本の彫刻界で強い
影響力をもち、且つ、情景の表現を行った作家は、その影響下にあった作家ら
の作品を包括した例として提示する。そして、当時特異な作風として注目され
た作家は、その影響力や時代的背景を鑑みて調査対象として選ぶ。 
	 主な調査対象とした作家は、新海竹太郎、山崎朝雲、米原雲海、平櫛田中、
川上邦世、橋本平八、陽咸二、木村五郎である。特に新海竹太郎については第 1
章において、近代日本彫刻の中で情景の表現に取り組んだ最も初期の作家であ
るとして扱った。そのため、本章でも他の作家より詳細な考察を行う。新海竹
太郎、山崎朝雲、米原雲海、平櫛田中、川上邦世は情景の表現を行なった近代
日本を代表する作家として取り上げる。橋本平八、陽咸二は特異な作風の作家
として注目する。そして、橋本平八、陽咸二の作品のうち情景の表現として最
も重要な 1 作品を中心に考察し、その情景の表現方法に注目する。木村五郎の
考察では、その制作活動の中で段階を踏みながら情景の表現へ近づいた様子に
注目する。	
	 対象とした作家のうち塑造家や石彫家に対して木彫家の割合が多い。これは、
近代日本において塑造は人体、木彫は古典を主題に扱われることが多く、情景
の表現を扱っている作品が木彫に多かったためである。また、第 9 節では丸彫
とレリーフの組み合わせ、あるいは高浮き彫りや薄浮き彫りのレリーフによる
手法で情景の表現を行った作家、作品を取り上げる。なお、それぞれ丸彫とレ
リーフの組み合わせやレリーフでの形式によって特に多くの作品を残した作家
の中から代表的な作家と作品を扱うこととする。そして、第 10 節では、情景の
表現に関する補足的内容として現代の彫刻家を取り上げ、考察する。 
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2−2	 新海竹太郎 
	 2-2-1	 新海竹太郎の略歴	
新海竹太郎によって提唱された「浮世彫刻」と呼ばれる作品群は、情景の表
現として注目すべき作品群である。「浮世彫刻」では複数のモチーフを構成させ
ることによって人物の周りを含めて造形化することが試みられた。第 1章から
新海竹太郎に注目している理由は、この造形意識によって、作品に情景が表現
されているためである。また、筆者は、「浮世彫刻」以前に制作された≪かめぶ
ろ≫【図 1−10】を「浮世彫刻」の先駆けとし、近代日本彫刻における情景表現
の契機として捉えた。	
	 新海竹太郎は 1868 年、羽前国山形（現山形市）に生まれた。1900 年、新海竹
太郎は渡欧し、パリを経てベルリンへと留学。ベルリン美術学校彫刻部で学び、
ドイツで当時のアカデミックな彫刻技法を身につけた。帰国後、太平洋画会に
参加、同研究所が創設されると彫刻部の主任となり後進の指導にあたった。ま
た第 1 回文部省美術展覧会（以降文展）以来審査委員を務める等当時の彫刻界
で大きな影響力をもった人物であった1。そのため「浮世彫刻」にみる新しい彫
刻の試みは、新海竹太郎の作品を通して後進の彫刻家にも影響を与えたものと
考えられる。代表作≪ゆあみ≫【図 2−1】は 2000 年度に重要文化財に指定され
ている。≪ゆあみ≫をはじめ、写実的な記念碑や肖像の制作を数多く手掛けた
ことで、当時その作風は古典的であると捉えられることもあった2。しかし、西
洋の影響を受けた彫刻作品にとどまらず、新たな彫刻の創出を目指した姿勢は
「浮世彫刻」への取り組みをはじめ、その制作活動全般を通して見受けられる。	
	
	 2-2-2	 浮世彫刻制作の経緯	
	 ここでは新海竹太郎が行った情景を表現した彫刻に、造形性に対する強い意
識が働いており、意図的な構成によって複数のモチーフの使用があったことを
確認するとともに、「浮世彫刻」制作の経緯を示す。	
	 「浮世彫刻」とは、新海竹太郎が 1912 年『書画骨董雑誌』第 47 号3で自身の
制作した作品群について浮世絵をもじり、このように提唱したものである。「浮
世彫刻」は、日常生活を題材に比較的小さいサイズで制作され、人物と他のモ
チーフを組み合わせて構成されたものが数多くある。次に、「浮世彫刻」が生ま
れた経緯として 3つの要因をあげる。	
	 1 つ目の要因は、当時の風潮への反発である。新海竹太郎の言葉から当時のア
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カデミックな裸婦彫刻の表現に行き詰まりを感じていた様子とロダンを模倣し
た彫刻の痛烈な批判を読み取ることができる。	
	
	 「今の新らしい彫刻といえば、そのすべてが殆んど皆裸体彫刻に限られてい
るかのようである。（中略）一般の今の傾向であるようである。」4	
	
	 「（前略）新らしい変わったものと言えば、どうしてもまずロダンによってや
らなければならないようである。それは決して悪いことではないが（中略）ど
うも満足が出来ぬのである。（中略）私はこれが厭やで厭やで堪らぬのだ。」5	
	
新海竹太郎は自らも裸婦像を制作した。しかし、西洋から学んだ裸体像が受容
され、広まる中で、裸体であれば彫刻で、そうでなければ彫刻でないとするよ
うな形式的な問題になることで彫刻の可能性を狭めることを危惧していたと筆
者は捉えている。また、上述した言葉からは、新海竹太郎がロダンの彫刻を評
価していたものの、ロダンの彫刻を模倣する造形性には慎重な態度をとってい
たことが読み取れる。筆者は、官展に出品される作品の題材として裸体像が定
着したことと、ロダンの彫刻の模倣により彫刻の造形が固定化したことが、新
海竹太郎を新しい彫刻の制作に突き動かしたものと考察する。	
	 2 つ目の要因として、新海竹太郎が「彫刻の範囲」の拡大に関心があった点を
あげる。	
	
	 「しかして裸体も近頃に於てはその形の方から言えば大体もう整ってしまっ
て殆んどもうやりつくしているようである。それで私はどうしても先ず第一に
彫刻の範囲というものをもう少し広めて見たいものだと終始思って来た。」6	
	
新海竹太郎の言葉にある「彫刻の範囲」を広げるとは、彫刻の基礎が裸体像に
あることによって狭められたことに対する言葉である。そして、範囲を広げる
とは、主題とする対象の選択肢の拡大と造形の可能性を拡大するという二重の
意味合いがあったものと筆者は解釈した。この 2つの意味は、新海竹太郎が様々
な主題に挑戦したことや、作品によって多様な変化を見せる造形性から判断し
た。また、「浮世彫刻」では、作品は人物像単体ではなく、人物像に他のモチー
フが組み合わせられている。これにより、彫刻の人物は何をしているのか、あ
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るいはどこにいるのかということが示されている。つまり、新海竹太郎は、人
物の置かれた状況、場所といった周りの空間を含めて造形化したと言える。新
海竹太郎は以前から彫刻で「周囲の事情を現わすこと」に関心を寄せていた。
それ故に、「浮世彫刻」で彫刻において表現することが困難とされた人物の周り
の空間を表現することを試みたのである。「浮世彫刻」では、裸体像以外の主題
により、人物の周囲の空間が表されたことで彫刻に新しい主題が採用され、造
形的にも彫刻の空間性を広げたのである。したがって、「彫刻の範囲」が 2つの
意味で拡大されたと言える。	
	 3 つ目の要因として、日常生活という題材に行きついた新海竹太郎の生い立ち
が関係していると考えた。すでに田中修二によって『彫刻家・新海竹太郎論』7の
中で新海竹太郎の指導者からの影響が指摘されている8。新海竹太郎が上京する
以前に通った細谷塾での師、細谷風翁（1807～1882）と細谷米山（1835～1885）、
そして、上京後に新海竹太郎が洋画を学んだ浅井忠（1856～1902）は人々の生
活風景を描いた9。絵を描くことにも親しんでいた新海竹太郎だからこそ、具体
的な情景描写が必要とされた時、絵画と比べて彫刻が不便であることを理解し
ていたと考えられる。そのため、師から学んだ人々の生活風景という題材を彫
刻に応用したものと筆者は考察する。	
	 新海竹太郎は「浮世彫刻」発表にあたり、斬新奇抜なことをするということ
は必ず少数派となることを意味し、世間の批判を受けることを理解していた。
そのことが次の引用からうかがえる。	
	
	 「特に、『新しい』ということには批難は到底免れないものであるから、（中
略）少なくともまず此の点ぐらいの事は十分覚悟の上でやらなければならない」
10	
	
世間の批判を覚悟しながらも、ロダンの彫刻、裸体表現に安息することなく、
新たな表現へ挑戦していこうとする姿勢、そして、彫刻の範囲拡大への関心や
生い立ちからくる造形観に裏打ちされた主題選択が「浮世彫刻」にいたる要因
であったと筆者は判断した。「浮世彫刻」へ至る要因を調査したことで、「浮世
彫刻」における彫刻の造形性が非常に意図的なものであったことが解った。	
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	 2-2—3	 新海竹太郎による情景を表現した彫刻	
	 新海竹太郎は、1912 年の太平洋画会第 10 回展覧会において「浮世彫刻」とし
て≪こゞえる手先ふところに≫【図 2−2】、≪日曜日≫【図 2−3】、≪職工≫、≪
大に得意≫【図 2−4】、≪模擬店の前≫【図 2−5】、≪稽古≫、≪診察≫、≪靴磨
き≫、≪さても命は≫の 9点の作品を発表した11。新海竹太郎の甥にあたる新海
竹蔵（1897〜1968）による著書『新海竹太郎傳』12によると、≪日曜日≫は 1909
年の第3回文展に出品したもので、≪職工≫≪大に得意≫≪さても命は≫は1909
年の第 7回太平洋画会展覧会に出品したとされる。第 3回文展は図録からもそ
の出品が確認できたが、第 7回太平洋画会展覧会において新海竹太郎の出品は
確認できなかった。しかし、新海竹蔵が新海竹太郎の内弟子として山形から上
京した年が 1912 年であることを考えると、『新海竹太郎傳』に記されたこれら
の作品について新海竹蔵が新海竹太郎に聞いていたことは十分に考えられる。
少なくとも≪職工≫≪大に得意≫≪さても命は≫の 3点は 1909年頃に制作され
ていたが、第 7回太平洋画会展覧会時には出品を見合わせたとみられる。この
ことを踏まえ、本論文では「浮世彫刻」として発表されていた 9点の作品以外
の作品も社会を風刺する内容であるものは「浮世彫刻」の一連のシリーズとし
て捉えた。	
	 「浮世彫刻」の具体的な題材として、戦争、日常生活の様子、歌舞伎等の江
戸時代の物語を題材としたものがある。特に日常の生活情景を題材に制作され
た作品では生活にひそむ社会の階級構造へと視線が向けられ、人物と人物を取
り巻く日常の様子が群像やモチーフを複数使用する形で表現されている。第 1
章において、近代日本彫刻における情景の表現の契機のひとつとした≪かめぶ
ろ≫は、1906 年東京勧業博覧会の美術展に出品され二等賞を受賞した作品であ
る13。田中修二も≪かめぶろ≫の「浮世彫刻」との連関を指摘している14。本論
文では、情景の表現という視点から考察を加える。	
	 ≪かめぶろ≫は風呂に入る男性と煙草をくわえた軍服の男性が談笑する様子
を表した作品である。日露戦争中の軍人の和やかな日常風景を切り取るように
主題が選択されている。戦場の殺伐とした様子や軍人の勇姿を表現するのでは
なく、あえて和やかな入浴の様子を捉えており、非日常の中にありながらも日
常をおくる人間の危うい情景が表現されている。1904 年 2 月に日露戦争が勃発
し、その翌年に≪かめぶろ≫は制作された。この頃の美術界をみると、絵画や
彫刻にも新海竹太郎と同じように戦争や軍人を主題にしたものは数点だが確認
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できた。新海竹太郎が出品していた太平洋画会においても戦争画という括りが
設けられており、絵画では戦争や軍人を主題に作品が発表されている15。しかし、
それらの作品のうち、新海竹太郎のように和やかな様子で戦場や軍人を捉えた
作品は、筆者が当時の太平洋画会展覧会図録等から確認した限り存在していな
い。いずれの作品も軍人の勇ましさや厳格さ、あるいは戦争に関する美談を表
したものが多く、新海竹太郎のような作品は特異なものだったことが解った。
実際に≪かめぶろ≫を見ると、構成の大胆さと自然主義を思わせる細やかな表
現に新海竹太郎の卓越した彫塑技術がうかがえる。田中修二が指摘するように、
作品背面から見ると、入浴中の男性が隣の男性を見上げる姿勢と、立っている
男性の肩にかけた軍服の上着とがどちらも流動的な量感の流れを作り出してい
る16。さらに、筆者は作品背面にある四角い形状の桶に注目した【図 2−6】。群像
において、その難しさのひとつは個々のモチーフの一体感にある。しかし、新
海竹太郎は人物の視線の交錯と桶を人物同士の間に置くことによって人物間の
架け橋のように働き、空間を繋いでいる。それによって人物に造形上の一体感
が生み出されている。人物の間に桶が存在しなかった場合、入浴する男性と立
っている軍人とが独立して見えるが、桶があることによって軍服の男の足と瓶
風呂が視覚的につながり、一体となって見えるようになる。また、作品背面か
らみて風呂側の地面をやや盛り上げることで風呂側に配された量感が厚みを増
し、軍服の男の上着の量感と呼応することでも全体の造形の一体感とダイナミ
ックな動きを強調している。	
	 さらに、筆者は水面の様子にも注目した。風呂がめの中には水を表すために
波紋が造形されている。同じように手桶の中の水にも波紋が広がっている様子
が確認できた。これは、水を表現すると同時に人物の周りの空気、あるいは、
風を新海竹太郎が意識しながら二人の人物を表現しようと試みた結果であると
推察する。水面の波紋によって鑑賞者は、二人の人物がいる場所の空気感を感
じ取ることができる。この水面の表現は、新海竹太郎の「周囲の事情」への関
心として捉えることも可能であると筆者は考える。	
	 次に、1908 年第 2回文展に出品された≪旅行≫【図 2−7】について考察する。
この作品も新海竹太郎が自身の作品を「浮世彫刻」として発表する以前に制作
した作品ではあるが、その主題や表現は「浮世彫刻」として制作された作品と
共通している。≪旅行≫は、身なりの整った夫婦の傍らに彼らのものと思われ
る大きな荷物を持った赤帽の男がいる群像作品である。夫婦は寄り添う形で表
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現されているのに対して赤帽の男は二人から人ひとり分離れたところに膝をや
や曲げて立っている。また、赤帽が持つ荷物は赤帽の身体を屈めさせると同時
に赤帽の顔を影で覆っている。3人の距離感と荷物というモチーフによって夫婦
と赤帽の男との社会的な階級の格差が表現されている。距離の対比や人物像が
持つモチーフによって人物たちの人間関係が示され、モチーフ同士の構成方法
によって作品に意味性をもたせている。≪旅行≫においては、この意味性が情
景を表現することに直結しているわけではないが、モチーフ同士の関係性によ
る意味の付加は第 3 章で言及する、鑑賞者が情景を想像することで生じる仮想
空間の拡大に繋がる。そのため、新海竹太郎のこのような表現方法に注目した。	
	 新海竹太郎が日本人の日常の様子に題材を求めた作品の中には≪一致≫【図
2−8】のように細部にこだわらない大胆な量感把握と刀跡を残し、表面の木地が
独特の風合いをもつ作品がある。ざっくりとしたその捉え方は、作品の主題と
も調和している。≪一致≫は、1911 年の第 5回文展に出品された17。稲穂を積み
上げた荷車をひく男とそれを後ろから押す女という情景によって、夫婦が共同
一致して働く様子を彫刻にしている。荷車をひく男と押す女の懸命な様子と荷
の重さが斜面の急な傾斜によって強調されている。また、大きな荷とそれを押
す夫婦というモチーフは日常に奮闘する人々の姿を象徴的に表現しており、一
般の人々にも共感を与える主題であったことが推測できる。鑑賞者によっては、
作品の人物に共感し、作品の世界に意識を入り込ませることで、作品の周りに
広がる景色を想像することが予想される。	
	 ≪一致≫と同様に農民をモチーフにした作品に≪農夫≫【図 2−9】がある。農
民という主題は、前の項でも述べたように新海竹太郎の師からの影響があるも
のと考えられるが、新海竹太郎もまた農民という主題を後輩へ紹介した一人で
ある。第 1 章でも紹介したが、新海竹太郎に指導を受けた藤井浩祐や国方林三
らの作品にその影響が見られる。	
	 ≪農夫≫と≪かめぶろ≫の構図は類似する部分がある。向かって右の人物が
仁王立ちになり、隣にはもう一人低い姿勢の人物がいる点と、二人の人物の視
線が特徴的である点が共通する。≪農夫≫と≪かめぶろ≫では、群像として造
形にまとまりをもたせるために人物の視線や頭の向きに工夫が見られる。≪か
めぶろ≫では、人物同士の視線を交錯させることで談笑する和やかな雰囲気が
作品内部に表現されている。一方、≪農夫≫では立っている人物が中腰の人物
に視線を投げかけ、中腰の人物は鑑賞者であるこちら側に顔を向けている。立
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つ人物から中腰の人物、中腰の人物から鑑賞者のいる方向へ人物像の視線は流
れ、その流れを追うように鑑賞者の視線は誘導される。さらに、その方向性は
人物がそれぞれ持つ鍬や鎌によって強調されている。方向性の設定が単なる人
物を自然に捉えたことによる偶然ではないことは、中腰の人物の視線が草を刈
る手元の鍬ではなく前方のどこか遠くを見つめている様子からも解る。新海竹
太郎が群像を制作する際に、視線の向きによってモチーフ同士を結びつけ造形
的一体感と空間性を創造していたということは、情景の表現においても注目す
べき重要な点である。この≪農夫≫において人物の周りの様子は地面以外具体
的な造形がされていないが、人物の姿勢や地面の土の様子によって農作業の場
面を想像することが可能であり、中腰の人物の視線によって、作品には作品の
地山18以上の広がりが生まれている。	
	 「浮世彫刻」として発表された≪こゞえる手先ふところに（梅川忠兵衛）≫
は「道行」19という歌舞伎の一場面が題材になっている。この作品では男女が寄
り添って傘をさしており、閉じ気味にさされている傘と男女のやや前傾する姿
勢から、男女の心情の切迫した様子、心細さが読み取れる。男女が直面してい
る人間の生と死の緊迫感を表現した作品である。	
新海竹太郎は≪こゞえる手先ふところに（梅川忠兵衛）≫の制作における苦労
として、題材である歌舞伎と彫刻とを比較して次のように述べている。	
	
	 「彫刻とは違って、人も動けるし、雪も降らせ得るし、本舞台には又立派に
背景も用い得るのであるから、其の情味や光景も比較的楽に現わし得るし、（中
略）彫刻と来ては中々それが出来ないので困ってしまうのだ。」20	
	
歌舞伎での男女は、寄り添うことはせずに広げた一本の傘を二人でさして花道
にやってくる。しかし、彫刻では、彫刻において表現が難しい「周囲の事情」
を表すためにも男女の姿は、実際の芝居での振り付けに比べて、より現実的な
ポーズで表現される必要があった。2人の人間の関係性を表現していく中に傘と
いうモチーフを加えたことで一層複雑な空間構成がつくり出され、多様な動き
の方向軸を生じさせている。その方向軸は空間的なものであると同時に、鑑賞
者の視点を移動させるという時間的な広がりも内在させる。鑑賞者の視点が移
動する時間的経過の中で、作品には新たな光景が展開されていく。鑑賞者の視
点によって変化する作品の重層的な構造は、立体造形である彫刻独自の表現で
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ある。また、そうした構造を造り出した彫刻家の意図は主題と強く結び付き、
造形に不自然さを感じさせない。	
	 他にも歌舞伎を題材にした彫刻は、「奥州安達原」21を題材に 1917 年に制作さ
れた≪安達ヶ原≫【図 2−10】がある。表現されているのは、「奥州安達原」の見
せ場、勘当されている娘の袖萩が三味線を弾きながら両親に自分の不孝を詫び
る場面である。この作品においても実際の歌舞伎の場面とは異なる人物の様子
や姿勢によって彫刻なりに情景を伝える工夫がされている。子供は驚きの表情
で立ち尽くし女性を見つめており、女性は崩れるように座り枝折戸にもたれ掛
かっている。作品の向かって左奥から右手前に向けて風が吹き抜けるように、
子どもの着物の裾や女性の被り物がたなびいている。その風に押されるように
女性が枝折戸にもたれかかる様子は、女性の打ちひしがれるような悲しみを強
調する。健気に付きそう子どもの表情も加わり、強い情景が鑑賞者に訴えかけ
てくる。≪こゞえる手先ふところに（梅川忠兵衛）≫では傘が用いられている
ことから円形のまとまりをもった空間構成がなされていたが、≪安達ヶ原≫の
背面では、枝折戸によって女性の様子が遮られていることから、正面からの鑑
賞が意識されているように見受けられた。作品背面の枝折戸の部分には新海竹
太郎のサインが大きく刻まれているため、壁際での展示が想定されているもの
と考えられる。複数のモチーフを構成させることによって具体的な場面を設定
することができる。しかし、複数の対象を構成させることで主題を説明的に表
していると指摘されることもある。ただし、複数のモチーフを造形要素として
生かし、動勢を助長するように構成することによって作品の存在感と動勢の均
衡を獲得し、その主題性も生かすことが可能である。	
	 最後に、≪鐘の歌≫【図 2−11】について考察する。≪鐘の歌≫は、鋳物師が
坩堝を大鋏で引き上げる仕事の風景を表現した作品で、新海竹太郎の晩年、1924
年に昭和天皇御成婚の奉祝品として貴族院議員有志から献上された。自由と平
和をと叫ぶ民衆が暴動を起こすが、「和解」と名付けられた鐘が打ち鳴らされて
平和が訪れるという、ドイツの詩人フリードリヒ・フォン・シラー（Johann	
Christoph	Friedrich	von	Schiller	1759〜1805	独）の詩22が主題となっている。
この主題は、大正末期に官展系の彫刻家らの間にも芽生えていたプロレタリア
に対する意識から選択された主題と取ることも可能である。	
	 鋳物師が大鋏で坩堝を引き上げる動作や筋肉の盛り上がりからは、坩堝の重
さに対しての抵抗感が感じられる。また、作品中央の大鋏に加わる力とその下
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の坩堝にかかる重さによって力の流れが作品中央に集中して表現されている。
この作品で注目する点は、作品の中に大鋏というモチーフを組み込むことによ
って人物像単体では表現できない、大鋏に対する身体の緊張や力の流れる様子
が自然に表されている点である。人物像に組み合わせたモチーフが作品に造形
性を高める効果として発揮されていない場合、前述したように大鋏は過度な説
明的要素となる。しかし、≪鐘の歌≫では、人物像に対して他のモチーフが造
形的意義をもって作品が構成されているため、モチーフの組み合わせによって
表された鋳物師が仕事に励む情景は違和感なく鑑賞者に感受されると考察する。
したがって、≪鐘ノ歌≫で表される人物像に働く力の強調と力の流れは、情景
の表現としても重要な要素である。	
	
	 2−2-4	 新海竹太郎による情景の表現の概括	
	 「浮世彫刻」という作品群での試みの動機は、表現が形式化する彫刻界への
反発、そして造形性の意識の深まりから彫刻の「周囲の事情」、つまり、彫刻の
空間性を表そうとしたこと、さらに、人々の日常の姿に目を向けたこと、この 3
点であると考察した。	
	 新海竹太郎の制作した「浮世彫刻」とそれらに繋がる情景の表現が試みられ
ている彫刻の考察を踏まえて、次の事項を新海竹太郎の作品における情景の表
現についての結論とする。新海竹太郎は、人物像の視線の向きによってモチー
フ同士の関係性を表し、造形の一体感と空間を創造した。主題を意識した複雑
な構成でありながらも、人物像の動勢や存在感を助長するモチーフの効果的な
組み合わせを行っていた。裸体像単体による作品では、作品自体がもつ美しさ
や存在感が作品の魅力を高める。しかしながら、新海竹太郎のように複数のモ
チーフを用いながら生活の一場面を表した作品や社会環境を組み込んだ作品は、
作品自体の造形的美しさや存在感に加え、作品から醸しだされる情景によって
鑑賞者の共感あるいは同情をひき出す魅力を有する。ただし、課題として、こ
れら「浮世彫刻」での取り組みが、実験的な作品、あるいは小作品にとどまっ
ているため、作品の大きさを拡大した際に同じ効果が得られるかの検証がされ
ていないことがあげられる。作品の大小によって彫刻の価値が決まるものでは
ないが、制作者が作品に注ぐ労力や時間に変化があることが予想されるため、
これによる作品への影響が考えられる。	
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2-3	 山崎朝雲と米原雲海	
	 2-3−1	 山崎朝雲の略歴	
	 山崎朝雲は現在の福岡市博多区で陶工の家に生まれ、郷里の仏師のもとで修
行したのち京都に出た。1896 年に上京し高村光雲に師事した。1907 年に米原雲
海、平櫛田中らと日本彫刻会を結成する。山崎朝雲の作品には、日本古来の伝
統的な木彫技法に西洋の写実性を加え、日本の古代神話や説話を題材にしたも
のが多くある。同じ高村光雲門下の米原雲海をはじめ、新海竹太郎とも親交が
あり、東京彫工会や亜東会、三四会等で活動を共にしていた。山崎朝雲門下に
佐藤朝山（1888〜1963）らがいる23。	
	
	 2-3−2	 米原雲海の略歴	
	 米原雲海は 1867 年に現在の島根県安来市で生まれ、大工の修行を積んだ後に
京都や奈良の仏像に魅せられ彫刻家を志した。1890 年に上京し、高村光雲に師
事する。山崎朝雲と並ぶ光雲門下の逸材と謳われていた。伝統的木彫を継承し
つつ、西洋の技術を積極的に取り入れた木彫を制作し、官展を中心に活躍した。
米原雲海の門下に平櫛田中らがいる24。	
	
	 2-3−3	 山崎朝雲と米原雲海による情景の表現への経緯	
	 第 1 章でも述べたように、近代日本において最も早くに情景の表現に着目し
た人物として新海竹太郎をあげたが、新海竹太郎自身が『新試作「浮世彫刻」』
の中で語るように、同時期に同じような発想に至っていた人物がいた。それと
推測される人物として第 1 章では北村四海を例にあげた。さらに、本節では、
新海竹太郎や北村四海とほぼ同世代の作家である山崎朝雲や米原雲海もまた新
たな木彫を目指し、結果的に新海竹太郎や北村四海のように彫刻の空間性に目
を向け、情景を感じさせるような表現に至った作家として考察する。なお、山
崎朝雲、米原雲海は、共に高村光雲に師事し、活動時期、参加団体等多くの共
通点を有する。そのため、両者の比較考察を含め、同一の節にて論じることを
試みる。	
山崎朝雲と米原雲海が参加し、中心となって活動していた日本彫刻会は 1908
年に岡倉天心を会頭として始まった25。日本彫刻会の特色として、作品の主題を
中国のことわざや禅学趣味のもの、日本の神話や寓話に求めている点があげら
れる。米原雲海は西洋趣味に陶酔していた日本彫刻会設立以前の制作を振り返
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り、次のように述べている。	
	
	 「之れを床に置くと云ふ事を考へる時に至つては一種の不調和を覚えしめ且
物足り無いものがあつた、之れが其の頃の彫刻会に於ける一種の不安となつて
横つてゐた」26	
	
米原雲海は、伝統的な木彫の形式からの脱却と発展を目指し、西洋の彫刻技術
を熱心に研究し作品に取り入れていたが、西洋には西洋の彫刻があるように、
日本にも日本独自の彫刻があるべきであると次第に不安を募らせていたとみら
れる。また、日本には西洋風の彫刻の需要がないことが、より一層、米原雲海
を日本彫刻の開拓へと向かわせた27。米原雲海は、美術品としては西洋風の彫刻
で満足すべきものであったかも知れないとも語っており28、彫刻家としての迷い
もうかがえる。しかし、現実的に彫刻家として生きていくために人々からの需
要を考えなければならなかった。そこで米原雲海は、日本的で、日本人の趣向
に合う新しい彫刻を目指した。具体的な方法として作品の主題を日本趣味ある
いは東洋趣味に求めた木彫が制作されるようになった。また、米原雲海は次の
ように語っている。	
	
	 「石彫を日本の建築の内に置いては必ず不調和と思はずには居られない、朔
像、あるいは鉄像にしても木彫或は日本趣味に調和しないと思ふ、」29	
	
この米原雲海の言葉からわかるように、米原雲海が日本の建築と彫刻の調和を
考えていた点は注目に値する。建築には日本人の生活や経済状況が反映される。
日本趣味を表そうとした米原雲海は、日本人が生活する姿やその生活空間と彫
刻との調和を目指すことで、日本独自の彫刻を制作しようとしたものと筆者は
考える。米原雲海は、新海竹太郎が考えた「周囲の事情」のように彫刻の空間
性を意識していたと理解出来る。ひとえに空間性と言っても、彫刻で表す周囲
の空間と彫刻が置かれる空間という違いはあるが、それぞれ彫刻の空間に目が
向けられている。米原雲海も新海竹太郎も彫刻の空間性を獲得しようと試みる
中で、主題を日本人に身近な説話、神話等の物語、歌舞伎、日本の風土に求め
ている点が共通している。	
	 日本彫刻会では、扱うべき主題として中国の諺、あるいは、禅学趣味のもの、
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または、理想的なものであっても従来存在しなかったようなもので、且つ、想
像の範囲の自然な形態をもったものが望ましいとされた30。さらに、日本の神話、
寓話、歴史上の人物をモデルにしたもの、あるいは、古書や絵巻物から取材し
たものも推奨している31。いずれにしろ、東洋趣味に趣向を凝らしたような主題
を求めており、米原雲海以外の作家もこれらの主題に準ずるものを扱っていた。
会内では主題の物語性から複数のモチーフによって構成された作品が多く、そ
の中には対象の模写を超え彫刻としての造形性を獲得しようとするものが現れ
ていた。	
	 山崎朝雲も、『美術新報』に投稿した『我が彫刻』32の中で食べていくために
は世間の趣味に合うような彫刻を作っていかなければならないとし、米原雲海
と一致した見解を述べている。また、『我が彫刻』において、自身の彫刻で図題
を絵巻物や縁起物からとる理由として世間の趣味に合わせたことをあげている。
確かに、日本彫刻会の展覧会は盛況で、日本人だけでなく西洋人にも作品が鑑
賞され、作品の価値が認められた33。	
	 山崎朝雲は、彫刻の主題として絵巻物や縁起物といった図題の他、写真から
も図題を採用していたことが次の言葉から解る。	
	
	 「それから写真を出して……その写真は異様な風体をした二人の女であつた）
これは弘前の風俗です。（中略）これは木彫に写しました。寒い感じを表はした
つもりです。」34	
	
ここで述べられた作品は、文部省第 4回美術展覧会に出品した≪東奥の乙女≫
【図 2−12】である。絵巻物や写真といった平面作品から彫刻の構図の着想を得
ていた作家は山崎朝雲だけではなく、日本彫刻会において一般的な方法であり、
会内には、主題を絵巻物から採用したことに引きずられ、人物の配置や動作等
彫刻の構成がもとの平面作品の模写であると指摘されることも度々起こってい
た35。美術評論家の関如来（1866〜1938）が次のような指摘をしている。	
	
	 「古画を彫刻に複製する刹那、諸君は既に画家に征服されている。」36	
	
山崎朝雲の場合、全く平面と同じ構成を行い、木彫による平面作品の模写であ
ったということはない。しかし、平面作品に主題を求めるということは、平面
 59 
から立体に起こす瞬間、彫刻が絵画に従属する恐れがあることを筆者は指摘す
る。さらに、未熟な作家にとって平面作品からの図題の引用は、作品の正面性
が強調され、彫刻が平面的になる危険性があることにも注意するべきである。
平面で表されている図題は正面からしか鑑賞されないが、当然彫刻は全方向か
ら鑑賞される。そのため側面や上面等全体的な形態の把握が重要である。	
	 彫刻の正面性の意識に関しては、先に述べた新海竹太郎の≪安達ヶ原≫でも
指摘した。新海竹太郎が制作した安達ケ原の物語の場面と古画からの引用によ
って制作された木彫とは、どちらも物語の場面を表そうとするものである。こ
れらの作品は明確に正面を設定することで場面を表し易くしている。絵画の方
が彫刻よりも場面や状況といった情景描写を表しやすい。そのため、彫刻にお
いて場面を表現する際、正面からの鑑賞が強く意識された構成の彫刻は、絵画
の構図からの影響を受けている可能性がある。	
	 しかしながら、山崎朝雲や米原雲海らは、彫刻の主題を絵巻物等の古画から
とることで伝統を踏襲しながらも、西洋彫刻の研究で身につけた写実的な造形
によって新しい表現を目指そうとした。このように筆者は捉えた。明治以前の
彫り物と文展の彫刻を比較した展覧会評を画家であり教育者としても名高い小
山正太郎（1857〜1916）も次のように当時の彫刻を評価する。	
	
	 「彫刻は凡て冩生になつて来た事である。以前は人の顔にしても、狩野家の
畫や何かゝら作り出した顔とか、或は佛畫などから作り出した顔ばかり」37	
	
これは、三四会にみるような人物の表情の研究が行われたことの成果として捉
えることができる。このように 1900 年代の木彫は、西洋の写実性を学び、それ
ぞれに彫刻の研究を重ねた。主題としては日本人に馴染み深い東洋趣味を採用
したことで、伝統的木彫からも、西洋風彫刻からも進展した彫刻が制作されて
いたと言える。このような流れの中で山崎朝雲と米原雲海は指導者的立場にあ
りながらも、自らも進んで実験的な制作を行い日本独自の木彫表現を目指した。
このことを情景の表現に至る経緯として捉えた。	
	 	
	 2-3−4	 山崎朝雲と米原雲海による情景の表現	
	 山崎朝雲と米原雲海による木彫の中から情景が表現されている作品数点につ
いて考察する。	
 60 
	 1911 年に制作された山崎朝雲の≪滄溟≫【図 1−13】は第 3回日本彫刻会展と
第 5回文展に出品された38。日本神話に登場するイザナギとイザナミをモチーフ
にしている。人物像の下半身は雲を模した造形で覆われている。この手法をロ
ダンの手法に習ったものだとする見解が『読売新聞』39に示されている。広まる
世間のロダンの彫刻への傾倒に山崎朝雲も多少なりとも触発された可能性があ
る。しかし、≪滄溟≫では二人の人物を有機的な形態の雲というモチーフで繋
げることで、人物同士の一体感と流動的な全体の動勢が表現されている。また、
2 人の人物のふくよかな顔の量感と雲の丸みを帯びた量感とが全体の造形に調
和をもたらしている。神話では、イザナギは矛で海をかき混ぜて島をつくる。
その海の様子も雲とは異なるテクスチャーによって分けて表現されており、山
崎朝雲は水と雲という決まった形がなく、捉えづらいモチーフに挑戦している。
第 5 回文展には≪滄溟≫と同様の手法で制作された≪龗≫【図 2−13】が出品さ
れた40。≪龗≫は山峰の雨を司る神で、古来、雨を呼び、また降る雨を止める神
として知られる41。人物の膝から下は靄を思わせる背後の造形と一体となり、何
かの塊から抜け出てくるような形で表現されている。前に差し出された手の中
には宝玉があり、穏やかな表情の人物像は霊性を帯びている。山崎朝雲の≪滄
溟≫、≪龗≫では、人物のある部分を克明に彫刻し、ある部分を曖昧にぼかし
て彫刻するという特徴がある。この特徴的な造形が、山崎朝雲の情景の表現に
おいて大きな役割を果たしていた。克明に彫刻された箇所では鑿の切れ味や、
繊細な衣服の表情等細かな造形に視線が向く。そして、抽象的な箇所では、流
動的な造形によって視線の誘導が生じている。作品中では、克明に造形された
箇所と抽象的に造形された箇所が混在している。これによって、造形された対
象は人間の認識を超える混沌とした存在であり続け、不確定なものとして鑑賞
者の想像力を刺激する。また、山崎朝雲は実際のモデルを見て彫刻を制作する
手法をよしとしていなかった42。このことから、卓越した技術力による、単にモ
デルを写したような表現を超えた造形性が山崎朝雲の彫刻を構成していたこと
が解る。 
	 米原雲海作≪二祖≫【図 2−14】は、本論文で定める情景の表現を行った作品
ではない。しかし、情景の表現が行われている作品と区別するためにここで紹
介する。≪二祖≫は日本彫刻会の第 1 回展に出品された43。「二祖」とは禅宗第
二組である慧可のことで、本作は雪舟（1420〜1506）による≪慧可断臂図≫【図
2−15】という故画に倣ったものとされている44。雪舟の≪慧可断臂図≫では動き
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の少ない構図が画面全体に息苦しいまでの緊張感を生み出している。米原雲海
の≪二祖≫では慧可が今にも刀によって自分の右腕を経とうとする一瞬の光景
が捉えられている。≪二祖≫は、雪舟の≪慧可断臂図≫に描かれた話の場面か
ら少し前の時間を表した場面を捉えたものであるが、雪舟の作品とは異なる瞬
間的な、張り詰めた緊張感が表現されている。人物の様子は動的に表現されて
おり、高く上げた左手と左手に持つ刀によって動きと高さが加わったダイナミ
ックな構成である。主題となっている物語を知らない鑑賞者でもその場面が今
まさに自らの腕を切り落とそうとする場面であることは、人物の動作と表情に
よって理解が可能である。明快な動作と研究された人物の表情によって物語の
展開を示唆している。作品の造形性を高めるモチーフの構成が行われている。
作品には物語の場面として「時間」と「場所」が表されている。しかし、≪二
祖≫では、人物像の周りに明確な広い空間が表されているとは言えない。この
理由は、作品の主題が人物の行動や感情にあり、その周りの風景がどうである
かといったことを具体的に造形した部分、あるいは連想させる要素がないから
である。したがって、強い情感が表された作品ではあるが、風景としての広が
りを表した作品ではないため、本論文で定義する情景の表現ではないと判断し
た。	
	 米原雲海作≪竹取翁≫【図 2−16】は、竹取物語の冒頭、竹取の翁が竹林で光
る竹をみつけ仰天する場面が造形されている。竹取の翁という主題は、木彫に
おいて度々使用される主題であり、日本彫刻会第 2 回展に平櫛田中も同様の主
題で作品を発表している45。米原雲海は竹取物語を主題に数点を制作しており、
図 2−16 で示した≪竹取翁≫は 1921 年に制作したものであるが、1910 年の日本
彫刻会展の第 2 回展にも≪竹取翁≫【図 2−17】を発表している46。1910 年の≪
竹取翁≫と 1921 年の≪竹取翁≫では造形が微妙に異なっており、表現されてい
る場面も微妙に変化している。1910 年の≪竹取翁≫は、顔を上げ、身体を腰か
ら少し左にひねっている。足の方向も進行方向に向けられていた右足に対して、
左足は次に向かおうとしている方向である左側に向いている。そのため場面と
しては、翁がまさに光る竹を見つけた場面のようにも見える。翁の帽子と袖の
裾はコミカルな印象があり、跳ねるように浮いている。それが全体に軽快な印
象を与えている。また地山は左後ろから右前に向けて傾斜しており、翁が竹林
を滑り降り光る竹に向かっていくような動きを予感させる。地山にあしらわれ
た筍や竹の一部は特に左後ろと右前に群生し、傾斜の視点となっているような
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配置である。1921 年の≪竹取翁≫は、顔をやや下に向け覗きこむような様子で、
両足ともしっかりと地面を踏み身体を前方に開いている。場面としては光る竹
を割り、竹の中のかぐや姫と対面している場面に見える。翁の帽子や袖の裾は
1910 年のものと比べ動きは少なく、風にはためく様子はない。地山は山のよう
に作品の端から中央に向けて丸く、ややうねりながら盛り上がっている。1910
年の作品と同じように地山には竹の一部が造形されているが、竹の生える位置
が 1910 年の作品よりも翁に近い位置にある。これによって、1910 年の作品より
も翁のいる竹林という空間の再現性が高められている。作品の正面を翁の顔の
向きと考えると、正面から見て1910年の翁と竹とはほぼ重ならない位置にあり、
翁の後ろは竹林が開けている印象がある。一方、1921 年の翁と竹とは重なる部
分があり、また、位置も近いため翁のいる後ろにも竹林が広がる様子が表現さ
れている。造形的にも 1921 年の≪竹取翁≫の方により強い人物の量感あるいは
塊感が感じられ、足先の表現も重力を感じさせる説得力をもっている。	
	 1910 年と 1921 年の≪竹取翁≫は共に、地山によって「場所」が表され、モチ
ーフや人物像の動勢によって物語の流れである時間性が表されている。モチー
フの構成によって表された場面には風景としての広がりを示唆する空間が生ま
れている。したがって、1910 年と 1921 年の≪竹取翁≫では人物像を中心に人物
の周りの空間が表されており、情景の表現が行われていると言える。また、1910
年の≪竹取翁≫と 1921 年の≪竹取翁≫を比較することで、人物と人物のいる場
面の表現では、人物とその周りを表現するモチーフの距離感が場面の再現に関
係し重要な要素となることが解った。ところで、1910 年の≪竹取翁≫が出品さ
れた日本彫刻会の第 2 回展について『都新聞』に作品の主題の印象が次のよう
に評されている。	
	
	 「兎に角第一期の建設時代に於けるロマンチシズムは今に於ては最早其主思
想たる力を失ったのである。然るに今日日本彫刻会の作品を見ると悉とくロマ
ンチシズムの傾向を帯びて居る。」47	
	
やや時代遅れとされるロマンチシズムの傾向を示した山崎朝雲や米原雲海らの
木彫作品ではあったが、古典的な東洋の物語を主題に新しい手法を研究してい
たと言える。空想的な主題であっても現実みを帯びた作品の造形からは、情緒
豊かな情景の表現を感受することができる。	
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2-4	 平櫛田中	
	 2-4−1	 平櫛田中の略歴	
	 平櫛田中は現在の岡山県井原市に生まれた。大阪へ出て人形師の中谷省古
（1837〜1912）に学び、1897 年上京して高村光雲の門をたたき、実質的には米
原雲海に木彫の教えを受けた。文展には第 1 回展から出品し、日本彫刻会の結
成にも関わった。日本彫刻会へ出品した作品が岡倉天心に認められ、1914 年日
本美術院再興に際しては彫刻部を任せられた。1944 年東京美術学校教授に就任
し、第二次世界大戦後も木彫界の重鎮として活躍した48。	
	
	 2-4−2	 平櫛田中による情景の表現への経緯と作品	
	 平櫛田中の芸術を支えているのは岡倉天心の「理想」と、近代的な「写実」
であり、それが融合し作品を生み出した。平櫛田中は、代表作である≪鏡獅子
≫【図 2−18】や数々の天心像等、極めて特定の人物の一種の肖像彫刻を制作し
た49。肖像であるということは、写実力を必要とされる。平櫛田中の写実精神は
中谷省古の教えから始まるが、実質的な影響を受けたのは米原雲海と山崎朝雲
らからであった50。山崎朝雲の代表作≪大葉子≫【図 1−9】の風にはためく衣の
写実的表現や、≪龗≫の形をぼかしたような造形は、これまでにない全く新し
い彫刻の表現であった。西欧的なリアリスティックな写実は、いわば時代の表
現であったと言える。平櫛田中は修行の最初から時代の先進をいく表現に間近
で接していた。	
	 平櫛田中の作品は、主題として、仏教説話や東洋的な人物、歌舞伎、肖像等
が主である。それらはモチーフを組み合わせることなく人物を表現しきること
に神経が使われている印象を受ける。ただし、平櫛田中は、高村光雲や米原雲
海のもとでの修行期間中に修行の成果として、日常の風景を表現した作品も数
点制作している51。この時期には、薪に腰を下ろす老人の姿や、太鼓のおもちゃ
で遊ぶ男の子、人形を隠して遊ぶ女の子等日常の身辺に見られる老人や子ども
を主題に素直な眼差しで観察された彫刻を制作している。自然な観察によって
生まれた作品は、日常の情景が作者の人間味を通して表現されている。また、
平櫛田中は、臨済禅の僧である西山禾山（1837〜1917）との出会いによって、
充実した仏教説話に関する知識を得て、その知識をもとにした彫刻を制作した52。
仏教説話を主題にした作品では、禅学の教えや物語、人物を示すために人物像
と他のモチーフを組み合わせた表現が見受けられる。	
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	 仏教説話を主題にした作品の中に、筆者が情景の表現として注目する≪活人
箭≫【図 2−19】がある。≪活人箭≫は、日本彫刻会の第 1 回展に出品された作
品で53、僧が岩に座し弓を引く姿が造形されている。展覧会の直後、平櫛田中は
岡倉天心に次のような指摘を受けた。	
	
	 「平櫛さん、あんなことでは死んだ豚も射れない」54	
	
この訓戒の言葉は長きにわたり平櫛田中の中で大きな教えとなった55。岡倉天心
は平櫛田中を呼び寄せ作品の厳しい指摘をしたものの、平櫛田中の仕事ぶりを
高く評価しており、「理想」をやってくれる彫刻家は平櫛田中だけだと語ったと
いう56。平櫛田中は、≪活人箭≫と同題材のものを数点制作しており、岡倉天心
の言葉を受け、第 1 作目以降では僧が持つ弓は取り除かれ、台座の岩部分も低
くなるといった修正が加えられた【図 2−20】。修正前の作品に対して平櫛田中彫
刻美術館の学芸員である藤井明（1968～）は弓で強調された縦軸について次の
ような指摘をしている。	
	
	 「（前略）縦軸が強調されたことの必然性が感じられず、作品のもつ強さは、
むしろこれによって減じてしまっている。」57	
	
僧に弓を持たせたことによって生じた造形性の弱さは、物語の情景や人物の動
作を示す上でのモチーフの多用による弱点を指摘するものである。造形要素と
して全体の繋がりに欠けるモチーフを人物に加えることで、作品に説明的すぎ
る状況が生まれる可能性がある。人物のいる情景を表現するためには、作者が
想定する情景の中でモチーフの取捨選択が適確に行われなければならない。複
数の対象による構成では、単に人物像と他のモチーフを密着させることで全体
の一体感が生まれるという単純な問題ではない。特に平櫛田中による≪活人箭
≫では作品内部の人物とモチーフとの力の方向性が整理されていなかったこと
が情景の表現としても問題であった。	
	 次に、≪転生≫【図 2−21】について考察する。1920 年、日本美術院第７回展
に出品された≪転生≫は平櫛田中自身が前期の作品の中で最も優れている作品
であったと述べている58。同作は激しく燃え上がる炎を光背のようにして、憤怒
の表情の不動明王が立っている。象徴的な主題のため、観念的なところもある
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が、迫真の表情や筋肉美、光背のような背景の炎が強烈な世界観を作り出して
いる。≪転生≫では、伝統的な木彫の考え方や手法からの脱出が目標とされて
いると考えられる。平櫛田中は、伝統的木彫家らがよしとしなかった生きたモ
デルを用いて、塑造による人体研究に取り組んだ時期があった59。その研究の成
果が≪転生≫で発揮された。また、奈良時代の彫刻や上代彫刻の影響もみられ
る。美術評論家の今泉篤男（1902〜1984）もこの点を指摘しており、次のよう
に述べている。	
	
	 「古典と写実の追究融合という、当時の日本彫刻家がほとんど当面していた
課題に、平櫛田中は正面からぶつかっていった」60	
	
≪転生≫は古典的な主題を採用しながら、西洋彫刻の写実性も備えている。さ
らに、平櫛田中独自の解釈が造形化されている点で画期的な作品であると言え
る。	
	 ≪転生≫を情景の表現として注目したのは、不動明王の男性的な肉体美や不
動明王の口から吐き出される人の表現、そして、光背のような炎の表現によっ
て平櫛田中が創造した仏教説話の世界観がある種の情景として表現されている
と判断したからである。筆者は、作品正面に立った時、不動明王が前のめりに
なり人物を吐き出そうとする瞬間的な動勢と後ろの炎とがこちら側に迫ってく
るような感覚に襲われた。	
	 第 7 回院展に出品時の≪転生≫は≪轉生(吐きだされたる人)≫と注がされて
いる。そして、第 7 回院展出品時の≪轉生(吐きだされたる人)≫は、当時の記
者や美術評論家らから低い評価を受けていた。新聞や雑誌等で取り上げられた
同作は、その技巧力の高さが目を引くとされながら、作品の題名と作品中で表
現されているものが何であるかが理解できないとする批評を受けた。例えば、
次のような批評がある。	
	
	 「平櫛田中氏の木彫『轉生』には『吐き出された人』と註してあるが、私に
は何の意か分からない。ただ少しの誤魔化しもなき、丹念に解剖的見方をして
居る努力の程に感心させられる迄である。」61	
	
なぜ「分からない」と評されたかだが、題名には（吐きだされたる人）とある
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のに対して、鑑賞者に（吐きだされたる人）が人間として認識される前に不動
明王の長い舌として認識されてしまう可能性があったことが原因の一つと考え
られる【図 2−22】。人間以上に荘厳で、幽玄で、神秘的な存在を表現するため、
平櫛田中は不動明王を鑑賞者と同じ地平に置いた。そして、不動明王が吐き出
す人間を極端に縮小して表現した。しかし、そのことによって鑑賞者が作品の
世界観に入り込む際、人間側に感情移入や同調するのではなく、不動明王に同
調してしまうということが起こる。≪転生≫では平櫛田中が小さい頃から聞か
されていた、生ぬるいものは鬼も喰わぬという話がモチーフになっている62。「転
生」というのは鬼ではなく、むしろ吐き出されている人間のことであって物語
の主役は人間である。作品の造形から見て不動明王の方に力が注がれてはいる
が、鑑賞者が作品の世界に入り込むための媒体となるのは、主題の物語からす
ると人間ということになる。しかし、その人間に鑑賞者が同調するには、人間
があまりにも縮小された存在であるため、瞬時に作品の主題と世界観を理解す
ることが困難である。情景の表現を観点とすると、鑑賞者が作品の主題を読み
取るための媒体となる「人」の要素が弱いことから、表現されている情景は弱
いと言える。また、主題である物語を表現し、鑑賞者に主題を伝えようとする
ならば、選択したモチーフ同士の比率や関係性は鑑賞者の視点に立って構成す
る必要がある。	
	 第 7 回院展の展覧会図録には、作品の不動明王に光背部分がない状態の写真
が掲載された63。また、第 7回院展の 2年後に開催された巴里日本美術展覧会へ
の出品時には題名が≪轉生(吐きだされたる人)≫から≪転生≫に変更された64。
光背を模した炎に関する平櫛田中自身の記述が確認できないため、どのような
意図で第 7 回院展の図録の写真撮影になったのかは明らかにできなかった。し
かし、第 7 回院展出品時に光背のような炎がない状態で展示されていたのだと
すれば、平櫛田中が第 7 回院展出品時後、作品と題名の修正を作者が判断した
ことになる。作品に光背を模した炎が加えられたことによって、作品の後ろ側
の空間は損なわれる。しかし、作品正面から鑑賞した際の不動明王の迫力ある
表情と後ろから迫る炎とが作品の世界観を強烈に主張する。さらに、題名から
（吐きだされたる人）という注をなくすことで、鑑賞者は不動明王の存在に集
中できるため、作品の内容がわからずに意味を探し、戸惑うこともない。光背
のような炎を模したモチーフの追加と題名の整理によって作品の世界観が一層
の迫真力と緊張感をもって表現されている。	
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	 今泉篤男は平櫛田中の代表作である≪鏡獅子≫を完成間近の段階で目にした
時の印象を次のように述べている。	
	
	 「一つの塊のうちに封じ込められた力が、静まりかえった外側の空間と呼応
して、どこか一点を凝視して呼吸している。（中略）建築の内部空間と彫像との
調和などということは、彫刻表現の本質的力強さによって初めから破られてい
るものである。」65	
	
山崎朝雲を米原雲海は、日本建築と彫刻の調和を 1 つの目標として掲げたが、
彼らに教えを受けた平櫛田中が晩年制作した作品は、建築との調和を図るもの
ではなかった。平櫛田中の彫刻は、周りの空間に溶け込むのではなく、周りの
空間に挑むかのように造形された。空間を押し広げようとする平櫛田中の彫刻
作品の力強さは、彫刻の時代の流れを表していると筆者は捉えた。	
	
2-5	 川上邦世	
	 2-5−1	 川上邦世の略歴	
	 川上邦世は、1886 年東京で生まれた。1902 年東京美術学校彫刻科撰科へ入学
し、高村光雲に学んだ。在学中の 1905 年第１回彫塑同窓会展へ出品。卒業し、
1907 年の第 1 回文展に入選を果たした。第 4 回日本彫刻会展にも彫刻 2 展を出
品、1912 年ヒュウザン会第 1 回展にも参加した。日本彫刻会へは継続的に出品
し、文展にも第 8 回展で再び入選。1916 年には再興第 3 回院展で初入選し、内
紛が始まった日本彫刻会から、同院へ発表の場を移している。佐藤朝山と双璧
を成すと目されながらも 1922 年に脱退し、同年の第 4 回帝展へ出品している。
様々な美術団体と関わってきた川上邦世であったが40歳という若さで急逝した
66。	
	
	 2-5-2	 川上邦世の情景の表現への経緯と作品	
	 川上邦世の初期の作品を見ると、東京美術学校から初期文展までは写実的な
塑造作品の発表が確認できた67。しかし、1914 年の第 8回文展に出品された木彫
≪シャベル≫【図 2−23】はそれまでの作風と明らかに造形的な変化が見られる。
この造形の変化は、1912 年のヒュウザン会参加が大きく影響したものと考えら
れる。川上邦世がヒュウザン会に出品した作品の写真等の記録は確認すること
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はできないが、小杉放菴記念日光美術館学芸員の迫内祐司（1981〜）は次のよ
うに推測している。	
	
	 「川上にとって、ヒュウザン会に並ぶセザンヌやゴーギャンの影響を受けた
エネルギッシュな絵画作品と出会ったことが、その後、彫刻の『個性』を追求
していくきっかけとなったのではないだろうか。」68	
	
ヒュウザン会は、印象派やポスト印象派、フォービズム等の傾向が見られる作
品群が世間の注目を集めた展覧会であった69。1914 年、第 8回文展に出品された
≪シャベル≫はシャベルを持ってかがむ労働者を大きな面による構成でとらえ
た個性的な作品であった。表面にはざっくりとした鑿跡が残されている。うつ
むきながらもシャベルを握り締める姿には、忍耐強い労働者の姿が示されてい
る。また、作品全体に強くかかる下方向への力を人物の踵を少し浮かせ、足周
りに空間をつくることで軽減させている。翌年の第 9 回文展に出品された≪恋
≫【図 2−24】は、≪シャベル≫での大まかな面による構成と打って変わって全
体に曲線によって構成された女性像である。全体的に角のない造形である。顔
の表情も目、鼻が明確に彫刻されていないため、佇む女性像が怪しい雰囲気を
醸し出している。そして、1915 年の日本彫刻会第 7回展にみる≪雲≫【図 2−25】
へと作品は展開した。	
	 ≪雲≫は、≪恋≫のように女性の体が曲線によって構成されている。女性の
後ろには女性に密着するように雲が造形されており、雲と女性とは解けるよう
に背中で繋がっている。女性の足の甲が前に傾斜しているため、女性が浮き上
がっているように見え、雲というモチーフに加え女性の身体にも浮遊感がある。
雲には線状に鑿跡が残されており、その鑿跡が植物の葉脈のようにも見える。
それが鑑賞者を眩惑するような作用をもっており、作品の神秘性を高めるため
に有機的に関係づけられていることに気づかされる。女性の表情も神秘的な笑
みを浮かべており、目が丸く飛び出したような造形はユーモラスだが不気味な
印象がある。作品は正面性が強く、雲の上部分や後ろは鑿跡が見られるものの、
大きな面が残っている。作品を横から見ると高浮き彫りのようにも見える。し
かし、作品正面からの様子は、女性を覆いながら上へ横へと伸びていく雲によ
って広がりある造形が表現されている。川上邦世は、ヒュウザン会で新しい表
現主義や象徴主義といった思想に触れ、自らも表現主義や象徴主義の作家とし
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て注目された70。そして、川上邦世は自身の作品の新しい主題として、人物と雲
という題材を選択した。山崎朝雲の≪滄溟≫や≪龗≫にみる人物と不定形な対
象を造形化し組み合わせた表現は、川上邦世の≪雲≫のように異なる作風を有
していても、それぞれ、人物とその周りの空間を表現した幻想的な情景として
伝わるものがある。	
	 ≪滄溟≫、≪龗≫、≪雲≫では雲と人物が融合するかのように造形されてい
る箇所が存在する。実際には形の定まらない雲というモチーフは、人物と組み
合わせるモチーフとして非常に造形上の応用がきくモチーフである。雲は、元
の形も定まっていないモチーフであるため、作者が自由に造形し、空間に構成
することが可能である。ただし、抽象的で、曖昧な形態として造形されると、
何を形作ったのか鑑賞者に伝わらず、造形の面白さだけが鑑賞され、肝心の主
題が伝わらなくなる可能性がある点には注意が必要である。筆者は、山崎朝雲
と川上邦世の彫刻で造形されたモチーフが雲であることを作品から認識するこ
とができた。また、作品の題名を鑑賞の助けとすることもできた。思わせぶり
な題名や説明的な題名は鑑賞者の混乱を招くことがある。しかし、この≪滄溟
≫、≪龗≫、≪雲≫にいたっては鑑賞の混乱を誘発する要素はないと判断した。	
	 雲に近いモチーフとして風や水がある。風には本来可視性はないため、雲と
異なるが、風をモチーフとして視覚化し表現した彫刻も存在する。風を表現す
るために様々な方法で風の可視化が行われている。風は彫刻作品の中でしばし
ば登場し、人物の衣服や髪をなびかせることで風を表現し、作品に躍動感を与
えようとするものがある。多くはものの動きによって二次的に風を表現してい
るが、風自体を具現化し、表現している彫刻も存在する。石井鶴三の≪風≫【図
2−26】のように、風を擬人化して表したものや、山崎朝雲門下の冨永朝堂（1897
〜1978）の≪谷風≫【図 2−27】や山本瑞雲門下の三木宗策（1891〜1945）の≪
大空をゆく≫【図 2−28】等、高村光雲系列の作家によるやや形式的な形で風が
表現されている。また、水をモチーフとして採用している例に、米原雲海に師
事した戸田海笛（1888〜1931）作≪水≫【図 2−29】がある。戸田海笛の≪水≫
では、水というモチーフが作品の中で生命を象徴する重要な意味をもっている。	
	 川上邦世は、ヒュウザン会で新しい思想に触れたことで自身の個性を探求す
るようになり、≪シャベル≫、≪恋≫等、模索する中で≪雲≫に至り、自身の
精神性や心情を女性と雲を構成させた彫刻によって一種の情景として具現化す
ることに成功している。情景の表現としても、雲等本来定まった形をもたない
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モチーフは、「空間」の広がりが期待できる。加えて、人物像と組み合わせるこ
とで人物の周りに展開する「時間」「場所」を表すことが可能である。そのため、
筆者は、雲等の不定形な対象に彫刻における情景の表現としての可能性を見出
した。	
	
2-6	 橋本平八	
	 2-6−1	 橋本平八の略歴	
	 橋本平八は、1897 年に現在の三重県伊勢市朝熊町に生まれた。1919 年に上京
し、翌年に佐藤朝山の内弟子となり本格的な彫刻の修行を始め、大正末期から
昭和初期にかけて院展で活躍した。1923 年に弟とともに帰郷したのち翌年春頃
まで奈良市に滞在し、古仏の研究を行った。以前から、仏像制作等を行ってい
たが、一層古仏への関心、とりわけ飛鳥仏への関心を強めていった。当時まだ
注目されていなかった円空仏の魅力をいち早く見出した人物でもある71。	
	
	 2-6-2	 橋本平八の≪花園に遊ぶ天女≫にみる情景の表現	
	 橋本平八の作品からは、形態の写実性を追求することよりも徹底した分析に
基づき、自身の芸術観を忠実に具現化することに主眼がおかれていた様子がう
かがえる。橋本平八の作品が醸し出す、硬質かつ精神的な雰囲気は、東西の芸
術思想、宗教を積極的に吸収し、ときに心身を極限状態まで追い込む苦行に挑
戦しながら、全身全霊で彫刻という存在を問い続けた成果と言える。その成果
のひとつである≪花園に遊ぶ天女≫【図 2−30】に見られる情景の表現に関して
考察する。	
	 ≪花園に遊ぶ天女≫は、1930 年、第 17 回院展に出品された木彫作品である。
天女が天空から地上に降り立った瞬間を表現した像で、天女の全身には花々や
蝶が線刻されている。この花々は天女の肌に花園の風景が映った様子であると
いう72。また、天女の後ろには樹木があしらわれていたが、院展出品後すぐに橋
本平八自身によって取り払われた【図 2−31】。樹木はなぜ取り払われたのだろう
か。当時の新聞に≪花園に遊ぶ天女≫がブールデル（Antoine	Bourdelle	 1861
～1929	仏）の≪月桂樹になるダフネ≫【図 2−32】や≪木の精≫【図 2−33】の
模倣であることを指摘する内容が記されている73。読売新聞には、高村光太郎か
らの次のような批評が掲載された。	
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	 「この裸女の全面に刺青のやうに彫刻した花片と、ブルデルじみた曲がりく
ねった木の枝のくりぬきとは、えがらつぽいエロチシズムを出してゐる。この
作家をもつと注意して見てゐたい。」74	
	
また、高村光太郎だけでなく、石井鶴三も新聞の紙面においてブールデルを思
わせる「建築」という言葉を使い橋本平八を賞賛した75。目立つ批評はこの 2点
だが、どちらも≪花園に遊ぶ天女≫に対して好意的な評である。また、橋本平
八の師である佐藤朝山はブールデルに師事しており、橋本平八も少なからずブ
ールデルの彫刻に影響を受けたと考えられる。そして、橋本平八自身もブール
デルの作品は東洋的な要素が多く、日本の天平時代の彫刻のようであると、高
く評価していた76。彫刻家として誰かの模倣だと指摘されることは当然意に反す
ることであるが、木彫作品を解体するということは、かなりの体力も要するた
め、単に感情的衝動とも捉えにくい。そのため、筆者は、≪花園に遊ぶ天女≫
における樹木が取り払われた理由がブールデルの模倣とされたという理由だけ
ではないものと考えた。	
	 橋本平八は、風景を描く際の注意として、次のように述べている。また、こ
の言葉は、樹木を取り払った要因を示唆する言葉であると考えられる。	
	
	 「風景の中心となる木石花鳥人物等其の主體となる可き一つを描出すれば充
分である。（中略）天然の風景の内から最も發刺たる主要部を活冩する。省略で
なくて摘出する。」77	
	
そして、対象の「摘出」については、彫刻で人体を扱う場合も同じく、動作の
内、最も清新な部分を表現すべきであるとしている。このことから、橋本平八
が対象の選択に対して厳しい考えをもっていたことがうかがえる。筆者の制作
者としての経験から述べると、展示会場という広い空間では自身の作品がそれ
まで以上に客観的に見えてくることがある。制作者は、作品を客観的にみるこ
とによって改めて作品の修正すべき点を見つけ出すことができる。そのため、
時として展示が終了してから制作者自身が作品に修正を加えることがある。橋
本平八も展示することを通して≪花園に遊ぶ天女≫を見直し、自身の芸術的精
神性によって樹木を取り払うという修正を加えた可能性が指摘できる。	
	 樹木を取り払うことで、全体の構成が整理され、天女の身体の美しい曲線が
 72 
際立っている。また、足や手の指先等の細やかな動勢に目が向けられるように
なる。指先の細やかな動きで感情を表す表現方法は日本の伝統的舞踊や演劇で
も馴染み深く、≪花園に遊ぶ天女≫の繊細な表現に日本の伝統的な芸術に通じ
る洗練された美を感じ取ることが可能である。天女の身体に彫られた花蝶の独
特な表現も樹木を取り払うことでより視覚的効果が高められている。天女の身
体に刻まれた花や蝶はそれ自体平面的な表現であるため、立体感に寄与するこ
とはないが、損なうこともない。線刻の効果について藤井明が既に次のように
指摘している。	
	
	 「用い方次第では、幻想性と神秘性を高めながらも、彫刻の量塊性が保証さ
れ得るのである。」78	
	
人物と花蝶というモチーフを彫刻として造形化しながら、形態的には人物像単
体である。人物像と他のモチーフとの間隔や関係性を造形的に構成させる必要
がなく、線刻によって情景の表現を可能としていることは特筆すべき点である。	
	 筆者は、≪花園に遊ぶ天女≫に情景が表現されていると判断した。しかし、
本作での情景の表現は特異な例として提示されるべきである。なぜならば、樹
木というモチーフが取り払われた現在にみる≪花園に遊ぶ天女≫の造形からは、
モチーフや地山によって周りの風景が象徴的に表され、作品の空間が広げられ
ていると断定することはできない。筆者が情景の表現であると判断できている
根拠は、作品の題名と制作の経緯を知っているからである。題名や制作経緯と
いった情報により、人物像に刻まれた花々が天女の周りの花園の風景であるこ
とを理解している。つまり、作品自体の造形性以外の要素によって情景を認識
してしまっている。しかし、この認識があれば鑑賞者は作品から情景を感受す
ることが可能である。また、題名に関していえば、≪滄溟≫、≪龗≫、≪雲≫
等の他の作品においても、作品の題名が鑑賞の助けとなっているものがある。
あくまでも情景を醸し出す要因は彫刻の造形であるが、作品の造形以外の要素
により、鑑賞者の想像力が補われている場合がある。≪花園に遊ぶ天女≫を情
景の表現の一例として提示するにあたり、この点を留意しなければならない。	
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2-7	 陽咸二	
	 2-7−1	 陽咸二の略歴	
	 1898 年に現在の東京都京橋に生まれた。幼少期から手先が器用だったため、
象牙や篆刻を学び、その後日本画を、そして、1915 年から小倉右一郎のもとで
彫塑を学んだ。官展や東台彫塑会に出品しており、当初は写実的な作品の出品
であったが、次第に造形を簡略化した独自の造形表現に取り組むようになった。
1927 年に第 1 回構造社展に参加、同展を発表の場とし、抽象的な彫刻表現を試
みた。さらに、キュビズム的な要素を取り入れた作品を制作し、時代の先端を
行く彫刻作品を手がけたことで知られる。演劇や歌舞伎等にも興味を示してお
り、彫刻の主題として取り入れた79。	
	 	
	 2-7−2	 陽咸二の≪燈下抱擁像≫にみる情景の表現	
	 男女の恋愛を主題とした≪燈下抱擁像≫【図 1—14】は、1924 年の復興記念彫
塑合同展に出品された陽咸二の代表作の１つである。2人の人物が、緩やかな曲
線を描きながら細部を省略された形で造形されている。また、2人の人物像は融
合していくような形で造形されている。そのため人物間の一体感が強調された
表現になっており、非常に官能的な情景が展開されている。	
	 情景の表現として注目したいことは、男女の背後にある街灯である。美術史
家の齊藤祐子（1972〜）が既に次のように指摘している。	
	
	 「街灯の先端を頂点とするピラミット型の幾何学的な構成が、動感のある群
像に安定感をもたらすばかりでなく、作品に物語性を加えている。」80	
	
作品は、男女の周りの様子から街灯だけ抽出し、人物像に組み合わせている。
これにより、情熱的な男女の様子を街灯が照らし出すという照明の効果を得て
いる。そして、街灯により人物たちのいる場所を示すことで、表現した情景に
現実感を与えている。街灯の造形も作品全体の造形性に合わせ、実際の街灯の
形よりも柱が太く、低く造形されている。単に、人物が抱擁している姿を捉え
た造形であった場合、物語性や場所性はここまで表出しないことが予想できる。
また、人物の情感を表現することに止まったと考えられる。また、≪燈下抱擁
像≫では、橋本平八の≪花園に遊ぶ天女≫と同様に、作家の思い描いた景色か
ら最も象徴的なモチーフが「摘出」されている。「摘出」したモチーフの象徴性
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によって、作家が思い描いた景色が鑑賞者に感受され、実際に造形していない
人物像の周りの様子が鑑賞者の想像力によって補われる。	
	 作品が発表された当時は、裸体像に対する規制があり、情熱的な男女の様子
を表現した本作も取り締まりの対象となった81。取り締まりの厳しい時期である
ことは陽咸二も十分理解していたと考えられる。そのため、本作からは陽咸二
の芸術に対する強気な挑戦の姿勢が読み取れる。従来の枠組みにとらわれない
自由な芸術的創造の精神を≪燈下抱擁像≫は示している。	
	 また、東台彫塑会に歌舞伎の演目を主題とした作品を出品したことや、構造
社へ参加していたことから考えて、陽咸二は彫刻を民衆にとって身近な芸術と
することを目指していたと考えられる。社会との調和、あるいは民衆に身近な
存在であろうとする意識が、鑑賞者の感情を直接刺激する強い情感をもった作
品の創造に繋がったと推測する。	
	
2-8	 木村五郎	
	 2-8-1	 木村五郎	の略歴	
	 木村五郎は、東京市神田区飯田町で生まれた。石井鶴三の紹介で日本美術院
研究所の研究会員となり、29 歳で再興日本美術院（以降院展）同人となった82。
木村五郎は、日本各地の風土を題材にした「風俗木彫」83を数多く手掛ける一方、
山本鼎（1882～1946）の主宰する農民美術運動84に関わり、1927 年から日本農民
美術研究所委託講師として京都、長野、秋田、伊豆大島に赴き木彫講習会を行
った85。	
	
	 2-8-2	 木村五郎の作品にみる情景の表現	
	 木村五郎の作品には、人物に他のモチーフが組み合わせて構成されたものが
多数存在する。ここでは情景の表現方法として注目する複数のモチーフの扱い
に関して、木村五郎の作品を参考に考察する。情景の表現のために満たされな
ければならないモチーフの構成による造形的効果とモチーフの扱いに関する課
題を探る。	
	 木村五郎の初期作品は物語を主題にしたものが多い。例えば、スサノオノミ
コトや桃太郎といった東洋の物語の中の人物が作品に登場する。鑑賞者も周知
と思われる物語を主題として採用することで、親しみやすさを得ることが制作
の意図にあると考えられる。しかし、情景の表現の観点から言えば、木村五郎
 75 
の物語を主題とした作品は、情景が表現されているとはいえない。なぜならば、
物語が主題であるものの、作品に表現されているのは物語の場面ではないから
である。また、人物のいる場所は表現されていない。物語を主題とした作品で
は、物語の登場人物を現すことに主眼が置かれている。そのため人物像と組み
合わせられるモチーフは人物自身を紹介する目的から使用されているものとみ
られる。例えば、≪燒津の日本武尊≫【図 2−34】では、人物が持つ剣や刀とい
ったモチーフは、人物像の周りの様子ではなく、人物自身の勇ましさを象徴し
ている。情景の表現の定義とした「時間」や「場所」が作品に表現されている
とは言い難いと筆者は判断した。	
	 1930 年頃から木村五郎は農民を題材にした作品に着手している86。農民を題材
にした作品は、木村五郎が目にした人々の姿が実感を込めて表現されている。
そのため人物像に現れる情感は物語を主題とした作品よりも強く感受できる。
人々の日常風景を主題とすることで人物単体を捉えるよりも広い視野が獲得さ
れている。農民運動へ参加する中で、たくましく生きる地方の人々に出会った
ことが、木村五郎の作品に情景が表現されるようになった要因のひとつである
と筆者は考察した。	
	 大島の女性にはものを持ち運ぶときそれを頭上に載せて歩くという風習があ
った。これを題材とすることで、木村五郎の作品には風土が表され、「場所」が
表されていている。また、日常の様子を捉えることで、人の人生という「時間」
の要素も付加された。木村五郎が感じた大島の女性の素朴な印象と日常風景は
1931 年第 18 回院展に出品された≪春島冬日≫【図 2−35】に刻まれている。物
語の人物を制作していた際に、人物と組み合わせて構成されていた刀等は人物
と大きく異なる量感で形作られており、刀の存在は人物像に対して希薄であっ
た。一方、大島の女性を題材に制作された作品では、人物と組み合わせた薪や
叺が人物の量感と拮抗しており、造形的にモチーフの存在感が主張されている。
また、人物像の輪郭線の内部に他のモチーフが収まるのではなく、人物像の頭
上に他のモチーフが配置されたことで、彫刻の実質的な空間も上部へ広げられ
た。このモチーフ同士の比率の変化や構成も情景の表現に関わる変化である。	 	
	 ≪春島冬日≫では、鑑賞者の視線を誘導する効果がモチーフの構成によって
生じている点を指摘する。≪春島冬日≫では、まず女性像の担いでいる叺（か
ます）に目がいく。これは叺の量感が全体の中で大きな割合を占めているため
である。女性像の下げた左手に椿を持たせたことにより、叺から胴体の面を伝
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って視線が下へ誘導される。そして、服の裾が人物の動作を受けて揺れ動く様
子に視線が移動するように構成されている。人物と組み合わせたモチーフの量
感とその配置によって鑑賞者の視線を誘導する効果を得ている。情景を表現す
る際に、人物に組み合わせるモチーフは造形上必要な要素であるかが問われる。
木村五郎の作品に見るモチーフ同士の量感の拮抗やモチーフによる視線の誘導
といった造形効果を活用することで、モチーフの造形性を獲得することが可能
である。	
	 木村五郎作の≪憩う溶爐工≫【図 2−36】では、造形化された素朴な人物と人
物像が持つ道具との構成によって情感と仕事場の風景が象徴的に表現されてい
る。≪憩う溶爐工≫は昭和 8 年日本美術院同人諸先生作品展に出品された。木
村五郎作品のうち、現存を確認できる数少ない作品の 1 つである。≪憩う熔爐
工≫は、頭部、胴体、腕それぞれ大きな面によって構成されている。鋳物師の
たくましさが張り出すような面の強さによって表現されている。材はタモ材が
用いられ、顔、腕は素地で残されている。右手に掴んだ鉄棒に重心を傾けるこ
とで鉄棒に寄りかかる力と両脚で身体を支える力とに、力の流れを分散させて
表現している。また、傾いた身体を両脚と鉄棒の 3 点で支えることで作品に安
定感が生まれ、鋳物師が身体を休めている落ち着いた様子が表現されている。
前述した新海竹太郎の≪鐘ノ歌≫とは作家の作風によって印象が異なるが、人
物の持っている「もの」と人物との構成によって作品に力の流れが表現されて
いる点は共通しており、両作品とも複数の対象を構成させることで人物単体で
は表現できない造形的効果を得ていると言える。	
	 新海竹太郎の「浮世彫刻」と木村五郎の「風俗木彫」はともに日常に生きる
人々の情景に目を向けた制作が行われている。さらに、新海竹太郎は農民の日
常に潜む社会主義的精神を示し、木村五郎は社会の発展とともにすたれゆく農
民の素朴な日常の様子を表現した。新海竹太郎と木村五郎は、それぞれ同時代
の人々の姿を形作ることで自分たちが生きる日常の様子を表現した。そして、
時代性を反映した情景を表現するために、人物像に他のモチーフを組み合わせ
た。	
	 	
2-9	 レリーフの使用により情景の表現を行った作家	
	 レリーフは、彫刻と絵画の両方の特質をもつ表現方法である。多くの場合レ
リーフは四角い、あるいは円形等の枠の中で展開され、枠の内側の空間を埋め
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尽くすように表現される。そのため人物の周りの情景を表現することは比較的
容易である。しかし、正面性が強く、鑑賞は一方向からに限定される。レリー
フは二次元の平面を基盤として制作されるため、彫刻とはいえ絵画の領域に近
い。絵画が風景の個々の構成要素の描写から空間全体を対象とし、多種多様な
人物の周りの様子やあるいは風景といったものを表現することが出来るのは、
この二次元の平面を利用したからである。換言すると、絵画は二次元の平面と
いう、現実の空間から隔絶したものの上に展開していると言える。レリーフは
絵画の原理を応用したものであり、三次元の空間性と量感に基づいて対象を表
現する彫刻の丸彫と区別しなければならない。これを踏まえたうえで、近代日
本においてレリーフを用いて情景の表現を試みた作家とその作品に関して考察
する。	
	 ここでは、丸彫とレリーフの組み合わせ、あるいは高浮き彫りや薄浮き彫り
のレリーフにより情景の表現を行った作家として、北村四海を始め、佐々木大
樹（1889〜1978）、橋本朝秀（1899〜1960）、工藤繁造（1900〜1937）、横江嘉純
（1887〜1962）、齋藤素巖といった人物をあげ、作家と作品を情景の表現という
観点から論じる。	
	 既に第 1章において、北村四海の≪手古奈≫【図 1−12】は、「浮世彫刻」と同
様に複数のモチーフを構成させることにより、人物像の周りの空間を表現する
ことを試みていると指摘した。≪手古奈≫では、丸彫りの女性像の後ろに、木々
の様子が薄浮き彫りのレリーフ状に表されている。前景に置いた壺、中景の人
物、後景の木々によって奥行きを強調した空間が構成されている。また、レリ
ーフ状の木々の様子は空気遠近法のようにぼかした表現が用いられ、量感とし
ても主張せず、人物像の背景を表現している。ただし、背景にレリーフを用い
ているため、情景が感受できるのは、作品正面からの鑑賞のみである。作品を
横から見ると、背景のレリーフから少し飛び出した部分に女性が腰かけている。
人物像の周りの木々は横からの鑑賞では認識できない。丸彫の彫刻がもつ空間
性は彫刻を取り巻く三次元の空間に展開されるが、レリーフと組み合わせてい
ることで正面性が強まり、空間も限定される。≪手古奈≫では、人物が丸彫で
あるにもかかわらず、背面からの鑑賞は想定されていないとみられる。北村四
海自身も≪手古奈≫での試みは完全には成功していないとするように87、人物と
その周囲の様子を表し、情景を表現する手法としては課題が残されていると筆
者は考察した。北村四海は、≪手古奈≫を制作した翌年の第 4 回文展において
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≪花の精≫【図 2−37】を発表した。≪花の精≫も≪手古奈≫と同様に、レリー
フと丸彫りの人物像による彫刻である。≪手古奈≫に比べ≪花の精≫では、背
景の木々が丸彫りの人物像に向かってせり出し、部分的に木々と人物像が重な
っている。それにより彫刻の人物が自然の木々に取り囲まれている様子が表現
されている。また、≪手古奈≫において薄浮き彫りで表されていた木々は、≪
花の精≫では荒々しい量感をもってその存在を主張している。丸彫とレリーフ
による構成であるため、依然、横からの鑑賞では情景の感受が困難ではある。
しかし、≪花の精≫では、≪手古奈≫よりも人物像とその周りの空間に臨場感
が得られている。	
	 次に佐々木大樹作≪融合≫【図 2−38】を考察する。佐々木大樹は、1908 年東
京美術学校彫刻科に入学し、竹内久一（1857〜1916）や高村光雲に彫刻を学ん
だ。鎌倉時代の彫刻に強く影響を受け、伝統的な仏教をモチーフとしながらも
現代性を合わせもった木彫像の制作を行った88。≪融合≫は、1921 年第 3回帝展
に出品された作品である。≪融合≫では、人物像は高浮き彫りで造形され、周
りの木々の様子は薄浮き彫りで造形されている。そして、丸太の形態の中に人
物と背景を収めているため、木の素材感により一種の神性が表出している。ま
た、佐々木大樹の作風とも重なり、優しく穏やかな印象の菩薩が表現されてい
る。	
	 ≪融合≫と同じ手法の木彫に、1923 年再興第 10 回院展に出品された≪黄昏≫
【図 2−39】がある。≪黄昏≫を制作した工藤繁造は、高村光雲門下の前田照雲
（1879〜1924）のもとで木彫を学んだ。工藤繁造は、院展を中心に出品し、東
北地方の風土を題材に、故意に鑿跡を残すことによって素材の性質を生かしな
がら、土着性の強い作品を残した89。≪黄昏≫も工藤繁造の特色がよく表れてい
る作品である。作品の女性や女性に寄り添う子どもは高浮き彫りによって造形
され、その周りの草木は薄浮き彫りで造形されている。	
	 ≪融合≫と≪黄昏≫で注目すべきは、人物像を高浮き彫りで造形し、背景を
薄浮き彫りで表している点である。人物像と背景がつながっているため≪手古
奈≫よりも人物と背景の一体感がある。作品中の人物と周りの木々には、彫り
の高低差によって奥行きが生まれている。絵画のような視覚的効果に加え、彫
刻の立体感によっても奥行きが表されていると言える。このような立体感によ
って表された作品の奥行きは、彫刻の触覚性への意識と捉えることができる。
絵画のように平面に展開する空間、そして背景と人物との遠近感を表し、人物
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像を高浮き彫りで表現することで立体としての空間と量感を得ようとしたもの
と考えられる。さらに、この試みは一本の丸太の中で展開されることで人物像
と背景の一体感が補われている。しかし、薄浮き彫りで表された人物の周りの
空間は、視覚的な問題から作品の正面でしか感受することができない。レリー
フ特有の正面性が彫刻としての空間性を制限している。	
	 彫刻となる素材の元の形態を残し、素材感を強調する手法は、特に木彫によ
って行われた。丸太の形態感を残すことで日本的な、一種の神性を見ようとす
る観念に依拠するためか、どこか精神性を感じされる作品が多く見られる。1925
年、山崎朝雲に師事した橋本朝秀が第 6 回帝展に出品した≪幻想≫【図 2−40】
や陽咸二の師である小倉右一郎による≪闇路の人々≫【図 2−41】は、背景に具
体的な木々の彫り込みはないものの、高浮き彫りの人物と人物像の周りの余白
によって人物の周囲の空間が表現されている。	
	 また、丸彫とレリーフを組み合わせる手法を得意とした横江嘉純の石膏作品
である≪暁天≫【図 2−42】は、腰布を巻いた女性が後方を気にするように顔を
横に向け立つ姿が丸彫で造形されており、その後ろには枠取られたレリーフが
設置されている。レリーフには、雲、あるいは砂煙とともに走る兵士たちの姿
が薄浮き彫りで造形されている。女性の後ろを兵士たちが実際に走っている様
子を彫刻したとみることもできるが、女性と兵士たちの関係性から、筆者は別
の解釈を行った。作品に対する横江嘉純自身の記述が見つかっていないため、
その制作意図は判然としないが、≪暁天≫では、仕事を終えた女性が遠い戦地
にいる夫、あるいは恋の姿を明け方の空に想っているかのような場面が表現さ
れていると考察した。女性と兵士たちとの関係は、兵士のうち 1 人が女性の方
を向きながら走っており、女性もそちらを気にするように顔を横向けているこ
とによって辛うじて関係が繋ぎ止められている。一方をレリーフで表現し、も
う一方を丸彫で表現しているため、兵士たちが女性の後ろを走っているとする
には、両者の距離が非常に遠くに感じられる。遠近法によって距離感を表現し
たとするには兵士たちのレリーフ上での位置や大きさにやや違和感がある。ま
た、丸彫りの人物と兵士たちの服装から判断しても、同一の場所に両者がいる
ことを表現したとは考えづらい。したがって、筆者は、兵士たちが立てる砂煙
と女性が戦地の様子に思いを馳せて見上げる空の雲とが重ねられて表現されて
いると判断した。横江嘉純は軍人や皇族の肖像作品を多く手がけており、1943
年には海軍から作戦記録彫塑の制作を依頼され、南方へ派遣されている90。1944
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年の文展、戦時特別展に出品された≪暁天≫もこうした従軍経験に基づいて制
作されたものと考えられる。丸彫とレリーフの組み合わせは、お互いに独立し
た形態として完結してしまう傾向にある手法であるが、人物のいる場所とは別
の場所を表すことで複雑な空間の表現を試みた作品として捉えると、その手法
に新たな可能性を見出すことができる。筆者は≪暁天≫における 2 つの異なる
場所の提示を、情景の表現の成功例として捉えた。	 	
	 レリーフの制作は、在野団体の構造社の作家によって特に盛んに取り組まれ
た。構造社に所属しレリーフを多く手がけている作家として齋藤素巖、日名子
実三、寺畑助之丞（1892〜1970）らをあげることができる。既に第 1 章でもこ
の団体の性格について述べたが、構造社は社会との接点を求めて新しい造形形
式を模索した団体であり、鑑賞者の生活に寄り添おうとした点で山崎朝雲や米
原雲海らの木彫と近い意図をもつ。しかし、構造社の作家らは建築と積極的に
関わり建築家と連携することによって新しい表現形式を模索している点に特色
がある。	
	 構造社を設立したメンバーの一人である齋藤素巖は、洋画家出身の彫刻家で、
技巧の正確さを生かした写実的なレリーフの作家として知られる91。当時として
珍しく、日常生活と結びついた彫刻制作に価値が認められているイギリスへ留
学している。この留学を機に彫刻家に転身し、イギリスで彫刻の基礎を学んだ92。
齋藤素巖のレリーフ作品には幻想的な主題のものと、労働者階級の人々に目を
向けた社会的要素の強い作品がある。幻想的な主題のものに≪空≫【図 2−43〜
45】がある。1924 年の第 5回帝展に出品された≪空≫は、縦 90 センチメートル
に対して横が 380 センチメートルと横に長い構図で、男女の群像が雲の流れに
身を任せ、漂う姿が彫刻された。水平線上に流れる雲と人物の連なりは、宗教
画のような物語を横軸に展開する視覚的効果を生んでいる。また、適度な余白
を画面上に残しつつ、前景と後景を遠近法によって表現し、漂う人物に前後関
係を与えることで空間の広がりを得ている。社会や大衆の生活に関わる彫刻制
作を重視した齋藤素巖であったが、≪空≫のような非日常を表現した作風は、
新海竹太郎や山崎朝雲、米原雲海のように日本人に親しみやすい主題を設ける
ことで大衆に寄り添おうとした制作姿勢と性格を異にする。しかし、作品には
広い空間と人が空の上にいる様子が表現され、一種の物語性が創造されている
ことから≪空≫では情景が表現されているといえる。そして、齋藤素巖の≪敗
残≫【図 2−46】は、労働者階級の人々に目を向けた社会的要素の強い作品であ
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る。1918 年第 12 回文展に出品された≪敗残≫は、レリーフの高低差や人物の配
置を工夫することによって作品に表現された悲哀に満ちた人物たちの一場面に
は鑑賞者の同情を引く効果がある。作品には、ほぼ丸彫の造形から薄浮き彫り
までモチーフの厚さを巧みに変化させている。そしてその変化は、丸彫とレリ
ーフの急激な変化を伴う立体表現ではなく、なだらかな変化であり、自然な奥
行きのある空間と群像の人々の様子を表現している。齋藤素巖のレリーフには
その高い技術力によって情景が表現されている。しかし、あくまでもレリーフ
による情景の表現は、絵画の手法の応用であったことが、齋藤素巖が洋画家出
身であることからも指摘できる。新海竹太郎もレリーフによる作品を多作して
いた。これも周囲の事情を現す上で、絵画のような仮想的な空間表現が優位に
働く点を理解していたことに依拠すると考えられる。	
	
2−10	 現代作家による情景の表現	
	 ここまで情景の表現が近代日本彫刻においてどのように取り組まれてきたか
を調査した。それにより、情景の表現における根源的な制作欲求や近代作家ら
の試行錯誤の様子を知ることができた。ただし、情景の表現は、「情景の表現」
という意識の有無によらず、近代以降も続けられてきた。したがって、情景の
表現において十分な考察を行うためには、現代の作家作品に関しても触れる必
要がある。本節では情景の表現に関する補足的内容として、現代の彫刻家であ
る圓鍔勝三、淀井敏夫、峯田敏郎、山本正道による情景の表現を取り上げた。	
	 4 名の作家を対象とした理由を述べる。圓鍔勝三は、近代日本彫刻の主題の変
遷を調査した中で参考にした文展の流れをくむ作家である。また、作家自身に
複数のモチーフを作品に使用しているという意識があり93、作品の多くで様々な
モチーフの使用が確認できる。そのため筆者は、複数のモチーフと情景の表現
の関係から圓鍔勝三に注目した。淀井敏夫は、野外彫刻として人物像を多数制
作している。そして、それらの人物像からは、彫刻を展示した野外空間と彫刻
内部に生じる空間性への意識がうかがえる。そのため、情景の表現における彫
刻の空間性という観点から参考になると考えた。峯田敏郎は、筆者自身が大き
な影響を受けた作家である。また、第 1 章の執筆にあたり先行研究とした論文
の著者であることから、具象彫刻における空間性に造詣が深いものと考えられ
る。山本正道は、本論文と関係が深い風景彫刻を制作する作家であることから
注目した。	
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	 2−10-1	 圓鍔勝三	
	 圓鍔勝三は、1930 年日本美術学校在学中に第 11 回帝展へ≪星陽≫【図 2−47】
を出品し初入選を果たした。卒業とともに澤田政廣に師事し、1941 年に創立さ
れた正統木彫家協会に澤田政廣らと共に参加している94。第 3回新文展に出品し
特選となった≪初夏≫【図 2−48】は、そのころの作品である。≪初夏≫は簡素
な木彫像であるが、母親が娘に化粧をする母娘の交歓が生き生きと表現されて
いる。作品からは現実に基づき対象を追求しようとする姿勢がみられる。また、
単なる写実的なものではなく、面によって彫刻を構成させることへの追及もう
かがえる。同時代に新海竹蔵の≪結髪≫【図 2−49】や高橋英吉（1898〜1981）
の≪黒潮閑日≫【図 2−50】があり、構図の類似性が指摘できる。1930 年代、若
い作家らによって造形されたこれらの作品はいずれも当時の人々の日常の姿を
爽やかに捉えている。そして、作者たちの身近な存在に向けられた暖かな視線
から、作者が日常の情景の中に美的感動を見出した様子が感受できる。	
	 圓鍔勝三の彫刻は、展覧会の受賞作、平和記念像、戦前、戦中、戦後の作品
を見渡しても、群像が多い。そして、作品の人物像の手には動物、植物、楽器
等、何かしらを持っている場合が大半を占めている。作例としては、敗戦の翌
年、1946 年に開かれた第 2回日展出品作の≪砂浜≫【図 2−51】の亀、翌年の第
3 回日展出品作の≪しろうさぎ≫【図 2−52】のうさぎをはじめ、1965 年の≪古
の話≫【図 2−53】では男の持つマスク、翌年≪かがみ≫【図 2−54】の裸婦が持
つ鏡、1970 年≪星羅≫にみられる金属線でつくられた 3 人の頭の被り物、1982
年≪新聞≫【図 2−55】の新聞、1983 年≪ムーランルージュの夜≫【図 2−56】の
金属の耳輪や帽子の飾り、それに同じく 2 本の金属棒で作られた椅子、1987 年
≪月の光≫【図 2−57】の月や、その月の明かりで読む金属枠だけの本等がある。
このようなモチーフの多用に関して、圓鍔勝三は次のように語っている。	
	
	 「『一人の像を作るより、二人も三人も作るほうが、勉強になる』という理由
くらいで、無理に群像にしている気はさらさらない。ただ、『どんな風に感じを
出すか』、精神の内在写実には随分と気を使う。」95	
	
この言葉から、圓鍔勝三がモチーフを組み合わせることにこだわってはおらず、
独自の発想に基づく自然な造形としてモチーフを多用していたことが解る。ま
た、「勉強になる」という言葉からは、圓鍔勝三が人物像単体の彫刻よりも複数
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のモチーフや群像による表現に難しさと意義を感じていたことが読み取れる。
簡潔な美が良いとされる傾向にある彫刻で、要素が多い彫刻は不利であるよう
に思われる。しかし、複数の要素がまとまりをもって空間に構成される時、人
物像単体の表現にはない複層化された空間が生まれる。	
	
	 「イメージは一種の“ひらめき”だから、それをとやかく言って自分で分析
しにくいが、私の気持ちの中には、『まだ人が手掛けていない、未知のものに挑
戦してみたい』という夢もある。」96	
	
上述した言葉には、困難な、そして新たな手法に挑戦する圓鍔勝三の制作姿勢
が集約されている。	
	 圓鍔勝三の制作活動全体を通して、本人の体験に基づく題材がユーモラスに
彫刻にされたものが多い。彫刻家としての初期に制作された、≪初夏≫のよう
に日常からの題材選択は、圓鍔勝三の人生を通して行われていたと言える。ま
た、筆者は、圓鍔勝三の彫刻から寓意性が感じられる点にも注目した。作品の
寓意性は人物像に組み合わせたモチーフによって象徴されている。例えば、≪
月の光≫は東西二人の宗教家が月の光に照らされて、教典を広げている姿が表
現されている。この≪月の光≫で彫刻の人物が持つ教典と月はその寓意性から
歴史を象徴したモチーフであると考えられる。先に引用したように、圓鍔勝三
は、精神性の表出に関心を寄せていた。追求された圓鍔勝三の精神は、作品の
中で寓意を含んだモチーフとして、象徴的に具現化されているものと筆者は考
察する。	
	 圓鍔勝三による複数のモチーフの使用は、作家の意識が作品の外部の空間へ
向けられたものではなく、作者自身の内的精神の志向から使用されたと考えら
れる。では、圓鍔勝三にとってモチーフの組み合わせは精神の内面写実を行う
ためだけの表現方法であったかというと違う。内面性の追求は、時に、作者の
遠い記憶の中の情景と結びついて現れている。≪月夜の僧≫【図 2−58】は、圓
鍔勝三が京都での修行時代に見かけた托鉢僧の姿を捉えた作品である。托鉢僧
が進む道の険しさと自身のつらく厳しい修業時代の姿を重ね合わせて制作され
ている97。月に照らされた山道という情景そのものを効果的に切り取り、情感豊
かに表現している。そして、≪月夜の僧≫は、空間の広がりを感じさせ、点在
する人と連なる山々の対比からはリズム感が生まれている。また、風景を切り
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とるように造形されており、人物の姿も点景として表現されていることから、
本作を「風景彫刻」とする見方もできる。しかし、本作の発想について、圓鍔
勝三は次のように述べる。	
	
	 「年をとるにしたがって過去を振り返るようになり、青春時代の情景を一度
彫刻にしてみたかった」98	
	
このように、圓鍔勝三自身も彫刻で情景を表現することに意識的に取り組んだ
様子がわかる。題名に月夜の「僧」とあることや、作者自身の姿や記憶を作品
の人物像と重ねて造形していることからも、人物像が単なる風景の一部でない
ことが解る。作品の端に造形された山の木々が人物像の周りで一部途切れてい
る。その場所に鑑賞者の視点の位置が誘導される。俯瞰的な視点からの鑑賞で
は点景であった人物像も、誘導された視点から鑑賞すると、作品の中心として
造形されている。また、誘導された視点から作品の坂道をみると広い遠近感が
あり、モチーフの構成により複層的な空間が生み出されている。そして、作品
の空間を鑑賞者の視点が移動することによる視覚的面白さも得られている。	
	 また、筆者は≪月夜の僧≫から、月夜に鳴くフクロウの声を想像した。作品
の地山部分には、寺の屋根材を使用しフクロウが浮き彫りで表現されている。
托鉢僧の声と似た鳥が仏法僧と名づけられたという言い伝えをもとに、圓鍔勝
三は作品にその鳥の姿を添えたという99。圓鍔勝三の作品の音との連関は他の作
品でもみられる。	
	 例えば、≪朝≫【図 2−59】がある。≪朝≫には、空間の広がりやリズム感へ
の考慮がある点が指摘できる。≪朝≫は、圓鍔勝三の郷土である広島の駅に設
置されるモニュメントとして制作された。広島を象徴すべく、10 数羽の鳩が大
空舞い上がり、若い 2 人の女性が両手を高く伸びやかに、リズムに乗って乱舞
する様子が彫刻にされている。その隣には、鶏が暁を告げ、少年がラッパを吹
き、広島の朝を知らせる様子が造形されている。人物や鳥の構成はいずれもほ
ぼ等間隔、同方向の動勢を有しており、それによって軽やかなリズム感を生み
出している。≪朝≫に表現される音楽的要素はラッパや鶏の声に想像される「音」
と彫刻の人物たちの構成によって生じている「リズム感」の 2点があげられる。
圓鍔勝三は群像による表現を行う理由として次のようにも述べている。	
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	 「その方が広がりが出るからです。音楽のリズムみたいなものです。」100	
	
圓鍔勝三の彫刻における音楽に関する主題や作品構成は、師である澤田政廣か
らの影響が指摘できる。澤田政廣の作品には、人物が楽器を持つ姿等、音楽と
関連付けた造形の作品が多数存在する。彫刻における音楽の要素は、音楽の時
間的芸術性を彫刻に盛り込もうとする試みであり、時間的要素は情景の表現に
おいても重要な要素といえる。	
	 次に、モチーフの造形手法に関して考察する。圓鍔勝三の彫刻の人物が持つ
モチーフには、金属の棒材によって対象の輪郭線を描くことで表現されたモチ
ーフがある。≪かがみ≫の立裸婦が持つ鏡や≪新聞≫の新聞、≪月の光≫の月
の明かりで読む金属枠だけの本等である。これらのモチーフは極端な省略によ
って量感による個々の対象の説明が避けられている。新聞や本等を輪郭線のみ
で表現することで、作品中の 2 人の人物が他のモチーフによって視線を遮られ
ることなく、両者の関係性が保たれている。金属の輪郭線によって表現された
モチーフは、作品の量感や面といった造形性に影響を与えるのではなく、作品
に表現された場面や物語性といった主題を伝達する役割を担っている。また、
余分な造形を排すことで、作品には軽やかな空間性が生まれている。モチーフ
によって象徴されるような主題の重視は、作品に物語性を与え、情感やロマン
チックな世界と評される圓鍔勝三の作品の独自性へとつながっている。	
	
	 2−10-2	 淀井敏夫	
	 淀井敏夫の彫刻の造形は、やせて細長く伸びた形とごつごつとした岩のよう
な地肌のタッチが特徴的であり、アルベルト・ジャコメッティ（Alberto	
Giacometti	1901～1966）の人体彫刻を連想させる。ジャコメッティのようなゴ
ツゴツと隆起する肌合いは、≪仕事着の労人≫【図 2−60】や≪労人≫【図 2−61】
でモデルを務めた人物との出会いから始まった。労働に従事する我慢強い姿勢
や激しい労働によって歪んだ身体が淀井敏夫に強い感銘を与えた101。そして、淀
井敏夫の彫刻の空間へ飛翔していくような造形は、石膏による直付け技法によ
って可能となっている。	
	 1972 年の≪夏の海≫【図 2−62】では、海辺に遊ぶ女性の上にカモメと思われ
る鳥が何羽も飛んでいる様子が造形されている。彫刻の鳥たちの羽が繋がり合
う構成は、空に向かって伸びているかのようである。浮き輪というモチーフに
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よって象徴される海の様子と彫刻が設置された野外空間に広がる空がひとつの
作品として一体となっている。人物像に加え、空と海という広い空間により作
品には情景が表現されている。また、≪夏の海≫では、ダイナミックな動勢が
作品の空間にリズム感を与えている。	
	 淀井敏夫の彫刻は、屋外空間と調和する点で特に優れている。これまで本論
文では、近代日本の彫刻家らによって彫刻と人々の生活空間との調和が試みら
れたことを論じた。その試みは、日本人に馴染みやすい主題を設けることや、
建築との協力によって遂げられようとした。しかし、淀井敏夫はこのどちらと
も異なる彫刻の造形性によって公共空間との調和が果たされている。人物像の
身体や他のモチーフが細く引き伸ばされた造形であることによって、モチーフ
同士の間隔の幅が通常より広くなる。したがって、通常よりもモチーフ間には
広い空間が生じる。鑑賞者は、モチーフ間の隙間から彫刻を通り抜けた反対側
の展示空間をみる。鑑賞者の視線によって、彫刻の内部空間と外部空間が交わ
り、彫刻と設置された場所が調和する。	
	 淀井敏夫の彫刻のモチーフに注目すると、同じモチーフが繰り返し用いられ
ていることが確認できる。カモメやキリン、マントヒヒや雲、空、波等がモチ
ーフとしてたびたび登場する。モチーフの反復は、淀井敏夫の作風が確立して
いたことを示す。そして、反復されるモチーフは、淀井敏夫の記憶や感動が時
間をかけて内省されていることを示している。展示によせたインタビューでモ
チーフと記憶や感動の循環について尋ねられ、次のように回答している。	
	
	 「忘れがたいというものは、昔も今も変わりがないと思うものに感動する。」
102	
	
淀井敏夫自身も、反復されるモチーフの記憶や感動との連関に関心を寄せてい
た。インタビューでは、ローマで拾った松かさの感動が、法隆寺の境内で松か
さを拾ったことによって思い出されることがあると語っている103。日常で出会っ
た風景や存在を心中で時間をかけて観察し、さらに、展示する空間の周囲の様
子との関係から作品のイメージを深め広げていく作業が行われているものと筆
者は推察した。	
	 淀井敏夫の作品には≪夏の海≫の他にも、モチーフによって風景を象徴的に
示すことで情景が表現された作品が多数ある。例えば、≪戯れる波と犬と少年
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≫【図2−63】、≪ナイルの子供たち≫【図2−64】、≪風と鳥と少年たち≫【図2−65】、
≪朝来、サナカの思い出≫【図 2−66】があげられる。ここでは筆者の作品との
主題の関連性から≪戯れる波と犬と少年≫を考察する。	
	 ≪戯れる波と犬と少年≫は海岸に打ち寄せる波の動きの中に、細く長く伸び
た肢体の少年と犬とが絡まるように戯れる作品である。横に伸びた複雑な構成
の彫刻内部には、複層的な空間が生み出されている。彫刻と展示場所との設置
面積が小さいことと、彫刻の人物と犬の鋭い造形が空間に緊張感をもたらして
いる。彫刻の鋭い造形が作品の緊張感を助長していると考えられる。また、彫
刻の人物のまっすぐに伸びた脚と対照的に、波を思わせる曲線的な造形が人物
像に組み合わせられている。躍動的なモチーフの形態から、海の波が連想され
る。人物像と犬、波のような曲線の造形はすべてが一体となりながら波に遊ぶ
人物と犬の情景を表現している。淀井敏夫の彫刻は、その造形性から彫刻の内
部空間の豊かさ、そして、展示空間との調和といった内外の空間表現によって
作品に情景が現れている。	
	 世田谷美術館学芸員として淀井敏夫に取材した橋本善八（1960〜）は淀井敏
夫の複雑なモチーフの構成について、次のように評価している。	
	
	 「この複層的なイメージの連環によって生みだされる絶妙なバランスを伴っ
た、揺らぎのある複雑な相貌こそが、淀井敏夫が目ざした造形であり、そこに
は彼の作家としてのロマンティシズムが結晶しているのだと思える。」104	
	
複数のモチーフを構成させることで作品にロマンティシズムが感じられる点が
指摘されている。彫刻のロマン主義的要素は圓鍔勝三や澤田政廣の作品にもそ
の造形的な特徴が指摘できる要素である。このロマン主義の精神は、作品に情
感を漂わせ、また物語性を育む。	
	
	 2−10-3	 峯田敏郎	
	 峯田敏郎は山形で生まれた。そして、東京で 10 年近く学生生活と作家生活を
おくった後、北海道教育大学岩見沢校、秋田大学、上越教育大学で教鞭をとっ
た105。厳しい雪国での生活は、峯田敏郎の心中に蓄積され、彫刻の中にも現れて
いる。峯田敏郎の作品は、風景の中で、佇むか座した姿の人物を彫刻にしたも
のが多い。これらの人物像からは哀愁が漂う。峯田敏郎の彫刻には、峯田敏郎
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の暮らした土地の風土・気候・教育・人間関係といった記憶の断片が表出して
いる。	
	 1986 年頃から始まる「記念撮影」のシリーズでは、大きな構造物、あるいは
大木や大地とそれらを背にした人物像とを構成させている彫刻が目立つ。例え
ば、≪記念撮影	 －三つの角－≫【図 2−67】は、峯田敏郎が勤務した上越教育
大学の学生をモデルにし106、大きな 2つの三角錐とコンクリートブロックをモデ
ルにした地山の上に立つ人物像が構成されている。また、≪記念撮影	 －時の
化石－≫【図 2−68】は、6 本の角柱、作品中央の角柱に付随する楕円形の造形
物、大きな 2つの波消しブロックをモデルにした立体、そして、2体の人物像に
よって構成されている。なお、人物像の内の一体は角柱の 1 本と融合した形で
造形されている。≪記念撮影	 －時の化石－≫でのモチーフに関して、峯田敏
郎は次のように語る。	
	
	 「（前略）波消しブロックをモデルにした立体とで、海（日本海）を象徴し、
二人の人間で現実感を、上方の楕円の形で空間の広がりと空気を暗示している。」
107	
	
≪記念撮影	 －時の化石－≫では、波消しブロックと楕円形の造形物によって
海と空間の広がりが象徴され、人物像を中心とした複数のモチーフの構成によ
って風景が表現されていることが理解できる。	
	 峯田敏郎の彫刻の人物は、作家がモデルに指示をだしてポーズをとらせる、
いわゆる彫刻らしいポーズではない。人物像は、普段の生活の中で見かける自
然なポーズで造形される。これは、峯田敏郎の彫刻の主題が、作家の実体験や
実生活に根ざした部分から創造されるためだと考えられる。作家の実体験や実
生活に根ざした主題の作品は、真実味を帯び、現実感を伴って鑑賞者の心を揺
さぶる。そして、峯田敏郎は、作品の雰囲気を鑑賞者に伝えるため、技術やテ
クニックでなく鑑賞者との波長の一致を重要視する108。鑑賞者に波長を合わせ、
共感覚を引き出そうとする狙いは、歩道の 30cm 角のコンクリートブロックや波
消しブロック、階段や家等々、ごくありふれた対象をモチーフとして採用して
いることからうかがえる。峯田敏郎の彫刻のモチーフとして採用されるコンク
リートブロックや波消しブロック、階段や家は、人工物であるにも関わらず、
彫刻の人物が佇む場所の風景を象徴的に表している。一般的に人工物は人間の
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存在を感じさせる。峯田敏郎の彫刻では、人工物が自然を象徴するモチーフと
して用いられることによって、作者の記憶の中にある風景と人間の存在が強く
結びついて表されている。また彫刻によって人物と風景を表現することに関し
て、峯田敏郎は次のように語る。	
	 	
	 「人のかたちだけではなく、まわりのシュチュエーションをつくりだしてい
るのは、作者イコール自然になっている（中略）自分自身が風になったり、空
気になったり海になったりして、それらに取り囲まれたあるものを作っていく
ことが、僕の作品といえるかもしれません。」109	
	
作品の構想の中では、作者と作者が表現しようとする自然風景とが同化する。
時に風景と同化しながら作品を創造することで、作家の主体性が作品に表出さ
れる。	
	 ≪風の階段≫【図 2−69】では、彫刻の人物の周りの風景を象徴するモチーフ
として、階段が採用されている。また、峯田敏郎によって、可視性のない風と
いう対象が意識されている110。≪風の階段≫では、階段を駆け降りる人物と、そ
の動きによって生じた空気の流れが表現されている。風の流れを表現するため
に、人物像には上下の大きな動勢がみられる。人物の移動を象徴的に表す階段
が人物像に組み合わせられている。≪風の階段≫で用いられた階段というモチ
ーフは、峯田敏郎の作品で反復して使用されるモチーフの 1つである。	
	 峯田敏郎の彫刻で、人物像と他のモチーフとの大きさの比率が同程度、ある
いは人物像よりも他のモチーフが大きい場合が多いことに注目した。このモチ
ーフの比率によって、人物像は、単なる一人の人間の存在を表すのではなく、
大地や自然の中に佇み、自然と関係しあう存在として表される。したがって、
モチーフの比率からも、峯田敏郎の作品では自然環境と「人」とが深く結びつ
いていることが解る。峯田敏郎の彫刻における、自然と対峙する人間像は、雪
国という厳しい自然の中での実体験、実生活に根ざした彫刻観に支えられてい
ると筆者は考察した。	
	
	 2−10-4	 山本正道	
	 山本正道の彫刻は「風景彫刻」と称される111。風景彫刻の創出という意味にお
いて、山本正道は現代の具象彫刻における新しい空間性の世界を切り開いた彫
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刻家である。	
	 まず、山本正道の風景彫刻への取り組みに関して紹介する。山本正道の風景
彫刻の契機となった作品として、イタリア留学中の作品である≪ローマの松≫
【図 2−70】をあげる。≪ローマの松≫は、ストライキによる学校閉鎖のため構
内に入れない学生たちに向けて、松の木の写生を勧めた山本正道の師であるペ
リクレ・ファッツィーニ（Pericle	Fazzini	1913〜1987）の言葉に着想を得て
いる112。松の木を絵画で表現することと彫刻で表現することには大きな隔たりが
ある。≪ローマの松≫での山本正道の試みは、松の木単体の立体化でも風景の
写生描写でもない。≪ローマの松≫で造形された対象は、3本の松の木と地面で
あるが、松の木と地面の関係によって風景の広がりが捉えられ、彫刻としての
実質的な空間と鑑賞者により補われる仮想的空間が得られている。≪ローマの
松≫は風景彫刻としては試作としての色合いが強いが、イタリアから帰国して
作られた≪オリーヴの樹≫【図 2−71】では、風景彫刻の形式が整理されている。
また、モチーフの選択においても、イタリアの田園地帯を象徴するモチーフで
あるオリーヴの木やロバ、鳥や人が登場することによって山本正道独特の牧歌
的風景が成立している。そして、作品の基盤となる大地の上に構成された樹木
やロバ、遺跡等のモチーフは、作品に漂う時間や空間、詩情等を感じさせる重
要な要素として山本正道の作品において繰り返し採用される。	
	 山本正道の彫刻では、≪オリーヴの樹≫のように鑑賞者が俯瞰的視点から作
品を捉えることで風景が認識される。ただし、山本正道は、パノラマのように
風景を造形化したことによって、風景の表現を可能にしたのではない。彫刻で
風景を表現することに成功した要因として、作品が風景の再現ではなく、風景
を構成する物象の形態的な面白さに惹かれて山本正道が制作を行っている113点
をあげることができる。つまり、彫刻によって風景の再構成を行っている。ま
た、山本正道の作品の造形性は、美術評論家の酒井忠康（1941〜）によって次
のように形容されている。	
	
	 「何か遠い記憶のなかの風景を喚起させる、（中略）みるものは、どこか牧歌
的でありながら、一種の弛緩した時間を体験するのである。」114	
	
山本正道の作品に用いられるモチーフは、作家の個人的な記憶を語っている。
作家の思考の中の抽象的な存在であった風景が彫刻として具現化されたことで、
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鑑賞者は、作家の記憶を自身の記憶と同化させ、記憶を追体験する。山本正道
の風景彫刻は、作者の記憶の中の風景を再構築し立体として提示する。そして、
記憶の中にのみ存在していたはずの風景を鑑賞者と共有することによって、風
景を彫刻にすることに成功している。	
	 次に、複数のモチーフの構成により「空間」、「人」、「時間」、「場所」の要素
を有しているにも関わらず、山本正道の彫刻が情景ではなく風景を表している
とされる要因を考察する。	
	 筆者は、山本正道の彫刻のモチーフが大地という基板の上でモチーフ間の優
劣無く同等に扱われ、配されている点に注目した。宮城県美術館学芸員である
三上満良（1954〜）も、≪樹と少女≫【図 2−72】に関して山本正道の彫刻の造
形性を次のように指摘している。	
	 「（前略）陶板の上に、あるいは地表に直接据えられた複数のブロンズ像は、
作品の部分であるとともに、それ自体が完結した単体の彫刻でもある。」115	
	
また、三上満良は、部分の独立が、平板な基盤の上で風景が展開される作品の
構造に起因すると考察している116。山本正道が制作した風景彫刻の多くが大地を
表す基板上で、複数のモチーフの構成によって表現される。そして、山本正道
の作品のモチーフは、形態を重視して彫刻されるため、モチーフごとに完結し
た形態であると言える。三上満良は、≪樹と少女≫に関して次のように述べて
いる。	
	
	 「風景から情景へ・・・。空間や間、距離など部分相互の関係から生まれる
リアルな物語性が全面に出てくるのも碧南市の≪樹と少女≫以降ではないだろ
うか。」117	
	
三上満良によって≪樹と少女≫が風景よりも情景を表現した作品として認識さ
れている。引用から、情景が感受された要因として「リアルな物語性」の表出
が関係していることが考えられる。「リアルな物語性」とは、作品に表現された
主題が全くの空想的なものではなく、鑑賞者が作品の世界観に入り込む余地を
示すものであると筆者は考える。また、鑑賞者が作品に共感し、情緒に触れる
要素である。≪樹と少女≫では、山本正道のそれ以前の作品と比較し、人物像
が克明に造形され、作品の造形としても大きな割合を占めている。これは単に
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作品の大きさがそれ以前よりも大きいためであるという指摘も可能であるが、
≪樹と少女≫では「人」の要素が風景の一部ではなく、主要な要素として表現
されている。	
	 山本正道の彫刻の多くは、情景の表現において情感を表す「人」があくまで
風景の中の一つの部分として表現されている。情景の表現は、人物を中心とし
て構成することで人の情感を強く表し、鑑賞者の情緒に触れることで共感を呼
び、情景を認識させる表現である。山本正道の彫刻では、風景を表現すること
が創造の中心となっており、モチーフの構成も人物が中心になっているわけで
はない。彫刻の中で人物と風景が造形されていても、造形の中心が人か風景か
によって「風景彫刻」として認識されるか、情景の表現として認識できるかが
異なってくる。	
	
2-11	 第 2 章の概括	
	 彫刻制作に至る経緯や動機は作家それぞれではあったが、近代日本の彫刻家
が情景を表現した主な動機として次の 3つをあげた。	
	 動機①表現の独自性を求めた	
	 動機②表現の形式化に反発した	
	 動機③社会や生活との調和を図った	
これら 3 つの動機のいずれか、あるいは複合した動機が作家らを情景の表現へ
と向かわせたと考察した。 
	 新海竹太郎が「浮世彫刻」を試みた動機は、展覧会に出品される作品の主題
や造形性の定着と変化の無さを嘆いたことや、日本人としての視点から生活に
根ざした新たな空間性を目指したことに由来した。また、情景を表現した彫刻
では、鑑賞者の共感が得やすい題材を設けることで、鑑賞者を作品の世界観に
入り込ませ、彫刻で表現した場面の想像を促していた。そして、群像作品にお
いては、人物同士の視線の交錯や、人物像の視線を作品中の空間を横断させる
ことで、彫刻の内部空間を強調する効果や作品の実質的な造形以上の広さを示
唆する効果を得ていた。また、人物像に組み合わせた他のモチーフによって人
物像の動作を明確に表し、作品に臨場感を与えていた。 
	 山崎朝雲や米原雲海の作品では、彫刻と日本人の生活空間との調和が試みら
れた。その結果として、情景が表現された作品を創作したと考察した。そして、
この試みは、新海竹太郎が考えた「周囲の事情」と類似する彫刻の空間性への
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意識であると筆者は捉えた。米原雲海、山崎朝雲、新海竹太郎は、彫刻の空間
性を獲得しようと試みる中で、主題を日本人に身近な説話、神話等の物語、歌
舞伎、日本の風土に求めている点が共通していた。ただし、これらの物語の場
面や古画からの引用によって特定の場面を表そうとする彫刻は、明確な作品の
正面を設定することで特定の場面を表し易くしており、構成に関して絵画から
の影響があることを指摘した。 
	 平櫛田中は、山崎朝雲らの技術と作品に触れながら彫刻制作を開始した。そ
して、禅学の教えや物語、肖像彫刻等に取り組んだ。平櫛田中の作品から、主
題である物語の内容を表し、鑑賞者に伝えるためには、使用するモチーフ同士
の大きさの比率や関係性を鑑賞者の立場に立って構成する必要があることが解
った。平櫛田中の造形観が様々な人との出会いから形成していく中で、その造
形性は彫刻の本質的力強さをもち、外へ向かって放出される力と空間を備える
結果となった。 
	 川上邦世は、ヒュウザン会で新しい思想に触れたことで自身の個性を探求す
るようになった。≪雲≫に至り、自身の精神性や心情を女性と雲を構成させた
彫刻によって一種の情景として具現化することに成功した。また、≪雲≫に加
え、山崎朝雲の≪滄溟≫や≪龗≫にみられる不定形な対象の造形化に着目した。
これにより、筆者は、不定形な対象と人物像をモチーフに、両者を組み合わせ
て情景を表現することの彫刻としての可能性を提示した。 
	 橋本平八は、形態の写実性を追求することよりも、徹底した対象の分析に基
づき、自身の芸術観を忠実に具現化することに主眼をおいていた。≪花園に遊
ぶ天女≫は、人物像単体の表現ではあるが、表現する場面の中から最も重要な
モチーフとポーズを「摘出」し、余分な要素を取り払った。そして、天女の身
体に周りの景色が反射される様子を浮彫りで現すという斬新な手法により、人
物とその周りの情景を表現した。 
	 陽咸二に関しては、従来の枠組みにとらわれない自由な芸術的精神により物
語や場所、さらに、人物の情感溢れる様子を表現したと考察した。≪燈下抱擁
像≫では、橋本平八のように作家の思い描く景色から最も象徴的なモチーフを
選び出し、人物像と構成させた。作家の想定した景色に鑑賞者の想像力を付加
されることで、より豊かな広がりをもった情景を表現した。 
	 木村五郎は、時代の流れを敏感に捉え、同時代の人々の姿を形作ることで自
らが生きる日常の様子を表現した。時代とともに生きる人々の日常を造形化す
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る取り組みは、一種の情景の表現と捉えることができた。また、その表現は人
物像だけでなく他のモチーフとの構成により可能となっていた。そして、人物
像と他のモチーフとの構成に、モチーフ同士の大きさの比率や構成方法を工夫
することで造形的意義を与えていた。 
	 丸彫とレリーフを組み合わせた作品や高浮き彫りや薄浮き彫りのレリーフに
よる作品は、情景を表現する手法としては課題があった。丸彫りの彫刻がレリ
ーフと組み合わせられることによって正面性を強め、情景の感受が作品正面の
鑑賞からに限られることを指摘した。ただし、レリーフと組み合わせる手法独
自の効果も確認できた。木彫では、1 本の丸太から人物像と背景を彫ることで、
木に神性を感じる日本的精神を体現する造形性を示すことが可能である。また、
横江嘉純の作品のように、人物像と人物の思想や記憶を現すといった複雑な空
間を表現することも可能であると考察した。齋藤素巖の作品のように遠近法に
よって二次元上に広がる空間が表現可能である。そのため、景色や人物の周り
の様子を人物像とともに表現することが比較的自然に、且つ、容易に行える。
レリーフ上でも空間性を表現することは可能である。ただし、その空間性は現
実の空間から隔絶したものの上に展開している。そのため、三次元の量感に基
づいて対象を表現する丸彫と同様の空間性の獲得は望めない。	
	 近代日本の彫刻家らの考察を通して、生活の風景を切り取ったような場面設
定や社会の様子を作品に反映させることで、作品はそれ自体の美しさや存在感
に加え、鑑賞者からの共感や同情を得ることが可能であることが解った。また、
情景の表現では、主題を説明するために多くのモチーフを用いたとしても、作
品全ての細部に至るまで厚みのあるものとして、構築しなければならない。も
とより彫刻において、その構造が緩めば彫刻としての存在は弱く、保てば強く
なる。そして、作家の理想とする主義や寓意に順応させて作品の意味を示唆し
た姿勢を人物像に設定するのではなく、モチーフと構成させることで自然な印
象をもたせ、また明確な動作の様子を示すことが、情景の表現に繋がる。	
	 現代作家における情景の表現の調査から、現代作家による情景の表現が、作
家の個人的経験や体験に基づく、記憶の中の風景を表現しようとした時に現れ
ることが解った。調査を行った作家作品における情景の表現は、いずれも実際
の風景を写生描写するものではなかった。また、山本正道の場合、作品に表現
された大地を基盤とし、複数のモチーフは独立し、お互いに対等な関係性をも
った造形として配置されていた。この配置により、鑑賞者に俯瞰的視点から作
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品を捉えることを促し、風景としての広がりを表現していた。ただし、風景が
表されていることが情景の表現になるのではなく、風景としての広がりが「人」
の要素を中心とした造形によって、情感を伴った風景として鑑賞者が感受する
ことで情景が表現されると考察した。そして、現代作家による情景の表現には
様々な工夫が見受けられた。圓鍔勝三の場合、作品から鑑賞者に音を想像させ
ることで、作品の情感を高めていた。峯田敏郎の場合、記憶の風景と作者との
同一化によって表出されたモチーフは、風景の象徴であると同時に人間と自然
環境の結びつきを表していた。強い空間性を有する淀井敏夫の作品では、モチ
ーフの造形性によって実質的空間性ばかりでなく、鑑賞者が感受するイメージ
にも広がりを与えていた。	
	 後年の新海竹太郎は東洋趣味に傾き、進んで素朴に生きる人々の姿に取材し
た。≪轎車≫【図 2−73】もそうした作例であり、面・量・骨格といった彫刻の
基本要素にとらわれず、人々の素朴な日常の描写を楽しもうとするところに、
前近代的な「置物」彫刻への接近が窺われる。しかし、戦後に至って淀井敏夫
や山本正道らは、風景のもつ空間性を自作に導入し、今日の具象表現に新生面
を拓いた。塊から空間へという近代彫刻の道程の中で、日本固有の表現価値が
どこにあるかを問題とする時、新海竹太郎のこの種の表現は無視することがで
きない。	
 
	 「自分は、彫塑を広義に解釈して居る。世界は広大無辺である。其の広大無
辺の世に存在して居る彫塑家が、何も自ら狭め、自ら小さく考へて、彫刻の手
法、材料にまで局促する必要はないではないか。出来る丈、広く大きく遣るべ
しサ。」118	
	
自己の表現というものが自由になり、また、様々な手法と素材による表現の細
分化が現代彫刻界において顕在化することに先立って、新海竹太郎という彫刻
家の中で上述のような意志が芽生え、精鋭的な芸術家の感性によって情景の表
現が感じ取られていたということは近代日本彫刻界の大きな成果であったと筆
者は考えた。	
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第 2章図版	
	
	
	 【図 2−1】≪ゆあみ≫	
	 	 新海竹太郎	
	 	 1907 年	 石膏（写真はブロンズ）	
	 	 h.189cm	
	 	 東京国立近代美術館	
 104 
 
 
【図 2−2】≪こゞえる手先ふところに(梅川忠兵衛)≫	
	 新海竹太郎	
	 1912 年	 ブロンズ	
	 h.53.6cm	
	 山形県立美術館	
 105 
	
	
【図 2−3】≪日曜日≫	
	 新海竹太郎	
	 1912 年	 石膏	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
 106 
	
	
【図 2−4】≪大に得意(素人義太夫)≫	
	 新海竹太郎	
	 1909 年	 石膏	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
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【図 2−5】≪模擬店の前≫	
	 新海竹太郎	
	 1912 年	 石膏	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
 108 
	
	
【図 2−6】≪かめぶろ≫(部分)	
	 新海竹太郎	
	 1905 年	 ブロンズ	
	 h.71.8cm	
	 山形美術館	
 109 
	
	
【図 2−7】≪旅行≫	
	 新海竹太郎	
	 1908 年	 石膏	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
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【図 2−8】≪一致≫	
	 新海竹太郎	
	 1911 年	 木	
	 h.27.5cm	
	 宮内庁三の丸尚蔵館	
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【図 2−9】≪農夫≫	
	 新海竹太郎	
	 1914 年	 ブロンズ	
	 h.18cm	
	 山形美術館	
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【図 2−10】≪安達ケ原≫	
	 新海竹太郎	
	 1917 年	 ブロンズ	
	 h.23.4cm	
	 山形美術館	
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【図 2−11】≪鐘の歌≫	
	 新海竹太郎	
	 1911 年	 木	
	 h.27.5cm	
	 宮内庁三の丸尚蔵館	
 114 
 
 
【図 2−12】≪東奥の乙女≫	
	 山崎朝雲	
	 1910 年	 木	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
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【図 2−13】≪龗≫	
	 山崎朝雲	
	 1911 年	 木	
	 h.87.0cm	
	 東京国立近代美術館 
 116 
 
	
【図 2−14】≪二祖≫	
	 米原雲海	
	 1908 年	 木	
	 h.83.4cm	
	 個人蔵	
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【図 2−15】≪慧可断臂図 2−≫	
	 雪舟	
	 1496 年	 絵本墨画淡彩	
	 h.199.9cm	
	 愛知県斎年寺	
 118 
 
 
【図 2−16】≪竹取翁≫	
	 米原雲海	
	 1921 年	 木	
	 h.41.5cm	
	 島根県立美術館	
 119 
 
 
【図 2−17】≪竹取翁≫	
	 米原雲海	
	 1910 年	 木	
	 h.46.5cm	
	 東京国立博物館	
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【図 2−18】≪鏡獅子≫	
	 平櫛田中	
	 1958 年	 木	
	 h.200.0cm	
	 東京国立近代美術館	
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【図 2−19】≪活人箭≫	
	 平櫛田中	
	 1908 年	 木	
	 h.48.2cm	
	 井原市田中美術館	
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【図 2−20】≪活人箭≫	
	 平櫛田中	
	 1908	 木	
	 h.45.2cm	
	 東京藝術大学	
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【図 2−21】≪転生≫	
	 平櫛田中	
	 1920 年	 木	
	 総高 h.239.3cm	 全高 h.196.5cm(台座〜頭頂)	
	 東京藝術大学	
 124 
	
	
【図 2−22】≪転生≫(部分)	
 125 
	
	
【図 2−23】≪シャベル≫	
	 川上邦世	
	 1914 年	 木	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
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【図 2−24】≪恋≫	
	 川上邦世	
	 1915 年	 木	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
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【図 2−25】≪雲≫	
	 川上邦世	
	 1915 年	 木	
	 h.75.4cm	
	 熱海市立澤田政廣記念美術館	
 128 
	
	
【図 2−26】≪風≫	
	 石井鶴三	
	 1936 年	 木	
	 h.78.3cm	
	 東京藝術大学	
 129 
	
	
【図 2−27】≪谷風≫	
	 冨永朝堂	
	 1938 年	 木	
	 h.157.5cm	
	 福岡市美術館	
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【図 2−28】≪大空をゆく≫	
	 三木宗策	
	 1938 年	 木	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
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【図 2−29】≪水≫	
	 戸田海笛	
	 1921 年	 木	
	 h.72.0cm	
	 東京藝術大学	
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【図 2−30】≪花園に遊ぶ天女≫	
	 橋本平八	
	 1930 年	 木	
	 h.121.7cm	
	 東京藝術大学	
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【図 2−31】≪花園に遊ぶ天女≫	
	 橋本平八	
	 1930 年	 木	
	 h.121.7cm	
	 東京藝術大学	
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【図 2−32】≪月桂樹になるダフネ≫	
	 アントワーヌ・ブールデル	
	 1910 年	 ブロンズ	
	 h.85cm	
	 パリ、ブールデル美術館	
 135 
	
	
【図 2−33】≪木の精≫(小)	
	 アントワーヌ・ブールデル	
	 1929 年	 ブロンズ	
	 h.29cm	
	 所蔵不明	
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【図 2−34】≪燒津の日本武尊≫	
	 木村五郎	
	 1925 年	 木	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
 137 
	
	
【図 2−35】≪春島冬日(伊豆大島風俗)≫	
	 木村五郎	
	 1931 年	 木(朴)	
	 サイズ不明(h.30cm 前後)	
	 所蔵不明	
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【図 2−36】≪憩う溶爐工≫	
	 木村五郎	
	 1933 年	 木(タモ)	
	 h.35.5cm	
	 木村五郎資料館蔵	
 139 
	
	
【図 2−37】≪花の精≫	
	 北村四海	
	 1910 年	 素材不明	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
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【図 2−38】≪融合≫	
	 佐々木大樹	
	 1921 年	 木	
	 サイズ不明	
	 所蔵不明	
 141 
	
	
【図 2−39】≪黄昏≫	
	 工藤繁造	
	 1923 年	 木	
	 h.173.5cm	
	 津軽鉄道株式会社	
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【図 2−40】≪幻想≫	
	 橋本朝秀	
	 1925 年	 木	
	 サイズ不明	
	 二本松市	
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【図 2−41】≪闇路の人々≫	
	 小倉右一郎	
	 1916 年	 ブロンズ(原型は木)	
	 h.139.0cm	
	 埼玉県立近代美術館	
 144 
	
	
【図 2−42】≪暁天≫	
	 横江嘉純	
	 1944 年	 石膏	
	 h.71.0cm	
	 富山県立近代美術館	
 145 
	
【図 2−43】≪空≫	
	 齋藤素巖	
	 1924 年	 ブロンズ	
	 h.90×w.380cm	
	 京都大学百周年時計台記念館	 正面玄関車寄せ上部	
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【図 2−44】≪空≫(部分)	
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【図 2−45】≪空≫(部分)	
	 	
 148 
	
	
【図 2−46】≪敗残≫	
	 齋藤素巖	
	 1918 年	 石膏	
	 h.159cm	
	 箱根彫刻の森美術館	
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【図 2−47】≪星陽≫	
	 圓鍔勝三	
	 1930 年	 木	
	 サイズ不明	
	 早稲田大学理工学部	
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【図 2−48】≪初夏≫	
	 圓鍔勝三	
	 1939 年	 木	
	 h.162cm	
	 京都市美術館	
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【図 2−49】≪結髪≫	
	 新海竹蔵	
	 1936 年	 木	
	 h.141cm	
	 山形美術館	
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【図 2−50】≪黒潮閑日≫	
	 高橋英吉	
	 1938 年	 木(桂)	
	 h.169cm	
	 石巻文化センター	
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【図 2−51】≪砂浜≫	
	 圓鍔勝三	
	 1946 年	 木	
	 h.170cm	
	 所蔵不明	
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【図 2−52】≪しろうさぎ≫	
	 圓鍔勝三	
	 1947 年	 木	
	 h.157cm	
	 東京国立近代美術館 
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【図 2−53】≪古の話≫	
	 圓鍔勝三	
	 1955 年	 木	
	 h.125cm	
	 圓鍔勝三彫刻美術館 
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【図 2−54】≪かがみ≫	
	 圓鍔勝三	
	 1956 年	 木	
	 h.180cm	
	 所蔵不明	
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【図 2−55】≪新聞≫	
	 圓鍔勝三	
	 1972 年	 ブロンズ・ステンレス	
	 h.64cm	
	 圓鍔勝三彫刻美術館	
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【図 2−56】≪ムーランルージュの夜≫	
	 圓鍔勝三	
	 1973 年	 木(樟)、鉄	
	 h.186cm	
	 広島県立美術館	
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【図 2−57】≪月の光≫	
	 圓鍔勝三	
	 1977 年	 木	
	 h.180cm	
	 国立近代美術館	
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【図 2−58】≪月夜の僧≫	
	 圓鍔勝三	
	 1985 年	 木、銅板	
	 h.87cm	
	 広島県立美術館	
	
	
	
 161 
	
	
【図 2−59】≪朝≫	
	 圓鍔勝三	
	 1979 年	 ブロンズ	
	 h.213cm	
	 広島駅新幹線北出口	
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【図 2−60】≪仕事着の労人≫	
	 淀井敏夫	
	 1948 年	 ブロンズ	
	 h.53.5cm	
	 あさご芸術の森美術館	
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【図 2−61】≪労人≫	
	 淀井敏夫	
	 1949 年	 ブロンズ	
	 h.184.0cm	
	 あさご芸術の森美術館	
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【図 2−62】≪夏の海≫	
	 淀井敏夫	
	 1977 年	 ブロンズ	
	 h.245.0cm	
	 あさご芸術の森美術館	
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【図 2−63】≪戯れる波と犬と少年≫	
	 淀井敏夫	
	 1968 年	 ブロンズ	
	 h.202.0cm	
	 あさご芸術の森美術館	
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【図 2−64】≪ナイルの子供たち≫	
	 淀井敏夫	
	 1973 年	 ブロンズ	
	 h.55.5cm	
	 あさご芸術の森美術館	
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【図 2−65】≪風と鳥と少年たち≫	
	 淀井敏夫	
	 1991 年	 りん青銅	
	 h.270.0cm	
	 あさご芸術の森美術館	
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【図 2−66】≪朝来、サナカの思い出≫	
	 淀井敏夫	
	 2003-2004 年	 りん青銅	
	 h.230.0cm	
	 あさご芸術の森美術館	
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【図 2−67】≪記念撮影－時の化石－≫	
	 峯田敏郎	
	 1994 年	 木(桂、紅松、杉)	
	 h.260cm		
	 上越市立総合博物館	
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【図 2−68】≪記念撮影－三つの角－≫	
	 峯田敏郎	
	 1993 年	 木(桂、紅松)	
	 h.260cm	
	 秋田県立近代美術館 
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【図 2−69】≪風の階段≫	
	 峯田敏郎	
	 1984 年	 ブロンズ	
	 h.85cm	
	 日動画廊	
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【図 2−70】≪ローマの松≫	
	 山本正道	
	 1983 年	 ブロンズ	
	 h.30.0cm	
	 作者蔵	
 173 
	
	
【図 2−71】≪オリーヴの樹≫	
	 山本正道	
	 1984 年	 砂岩	
	 h.25.0cm	
	 作者蔵	
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【図 2−72】≪樹と少女≫	
	 山本正道	
	 1987 年	 ブロンズ、燻し瓦	
	 h.130cm	
	 碧南市	 新川公民館	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
 175 
	
	
【図 2−73】≪轎車≫	
	 新海竹太郎	
	 1921 年	 ブロンズ	
	 h.21.5cm	
	 山形県美術館	
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第 3章	 情景を表現する彫刻の要素	
 
3−1	 第 3 章の趣旨 
	 情景を表現するためには、「情感」が感受されうる「風景」が表現されている
必要がある。風景を表現することに関しては、「風景彫刻」においてその研究が
進められてきた。そこで本章では、まず「風景彫刻」の定義と分類を参考に、
彫刻で広い空間を表現することがどのように研究されてきたかを確認する。そ
の上で、情景の表現が彫刻の空間性と彫刻表現の可能性の幅を広げる表現方法
であることを示す。次に序章において、情景の表現の諸要素として提示した風
景の広さを示唆する「空間」、「人」、「時間」、「場所」と本論文における情景の
表現の指標とした「モチーフ」といった要素に関して言及し、情景の表現にお
ける役割を分析する。また、情景の表現を成り立たせる諸要素を作品上で得る
にはどのような方法があるのかを検討する。	
 
3−2	 「風景彫刻」と情景の表現 
	 「風景彫刻」に関する研究として『彫刻における風景表現』1、『風景彫刻との
出会い』2、『風景彫刻に関する資料』3、『20 世紀後半の彫刻における風景表現』
4等をあげることができる。『彫刻における風景表現』では、オーギュスト・ロダ
ン、ナウム・ガボ（Naum	Gabo	1890〜1977	露）、ヘンリ・ムーア（Henry	Spencer	
Moore	1889～1986	英）、バーバラ・ヘップワース（Dame	Barbara	Hepworth	1903
〜1975 英） の空間意識について言及することで、彫刻家が風景を表現するた
めに抽象的方法を必要とし、また、抽象的方法によって実現したと結論付けて
いる5。そして、『風景彫刻との出会い』、『風景彫刻に関する資料』は著者の制作
実践が記されている。『20 世紀後半の彫刻における風景表現』は、1970 年代以
降に制作された「風景彫刻」の定義付けと造形対象による分類を行なっている。
本節では『20 世紀後半の彫刻における風景表現』で提示された「風景彫刻」の
定義と分類をもとに、彫刻における情景の表現に関して、分類と整理を試みる。 
	 『20 世紀後半の彫刻における風景表現』の著者である藤井匡は、「風景彫刻」
の定義を次のように示している。 
 
	 「①（前略）風景彫刻は自然の景観を対象とする。室内など、人工的に限定
された空間を対象とする作品は除外する。②樹木や岩石など、風景内から特定
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の要素を選び出して用いる場合、その周囲の空間まで含めた表現になっている
こと。③人間や動物が加わる場合、それらが主体となることなく、あくまで点
景としての役割に留まること。（中略）④建造物などの人工的なモチーフを扱う
場合、その周囲に自然の景観が暗示されていること。」6 
	  
このように定義付けられた「風景彫刻」に対して、彫刻における情景の表現を
考えるとその表現形式が明確化してくる。情景の表現では、暮らしの情景等の
人々の生活空間で展開される様子も情景と認識されうることから、「風景彫刻」
において除外される「室内など、人工的に限定された空間」を対象として含む。
人物は作品の主体として表現される。そして、表現する対象を「自然の景観」
に限定しない。また、「風景彫刻」が「周囲の空間まで含めた表現」である点は
情景の表現を行った彫刻と一致する。さらに、藤井論文では、山本正道の≪紙
芝居≫【図 3—1】に関して次のように述べている。	
	
	「形式的には風景彫刻に近いものの、やはり情景彫刻と呼ぶべきものだろう。」
7 
	
藤井匡は「情景彫刻」に関して明確な定義付けを示していないものの、「情景彫
刻」としてエドワード・キーンホルツ（Edward	Kienholz	1927〜1994 米）とジ
ョージ・シーガル（George	Segal	1924〜2000	米）の作品をあげている。ただ
し、藤井匡は、彼らの作品を彫刻というよりインスタレーションであるとして
いる8。また、特定の情景を表現した作品は、人物像が中心的に造形されるため
風景彫刻とは呼び難いとしている9。したがって、「風景彫刻」と情景の表現を行
った彫刻は、人物が主体的に扱われているかどうかによって分けられる。 
	 筆者は、第 1 章で述べたように、近代日本彫刻界で「人体彫刻」が主流であ
ったことと、「風景彫刻」が 1970 年代にまとまって登場する10ことから、情景の
表現が近代日本彫刻における「人体彫刻」と 1970 年代における「風景彫刻」の
間に位置する表現形式であると指摘する。この根拠として、彫刻の対象とされ
るモチーフの時代による変化と形態の特徴をあげる。	
	 日本彫刻界において、それぞれの表現方法が登場する年代をみても、「人体彫
刻」に始まり、人物像の周囲の様子に目が向けられたことから情景の表現が試
みられた。さらに、その後、周囲の空間が表現の中心となっている「風景彫刻」
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が登場している。「人体彫刻」が情景の表現を行なった彫刻に、そして、「風景
彫刻」へと発展したと明言することは出来ないが、表現が登場した時期はこの
ような順になる。また、「人体彫刻」の形態は、基本的に人体が立った姿勢で表
されるため、垂直性を有する。時には、人物像が横に寝ている姿勢で造形され
ることがある。横向きの人物像では水平方向にその形態が展開される。ただし、
その場合、人物像は風景を模して制作されている場合がある11。一方、「風景彫
刻」は、地面が表されることで水平方向への展開が基調となっている12。そして、
情景の表現を行った彫刻は、その中間の形態を取ることが可能であり【表 3−1】、
垂直方と水平方向の両方向の広がりが求められる。 
	 人の周りには常に風景が存在する。また、風景が認識されるには人の存在が
必要不可欠である。「自然の景観」であっても対象とする自然の眺めを捉えてい
るのは人間である。風景を表現する場合も、その風景を捉える人の存在を含め
て造形化することで、風景に現実感が加わる。また、人の身体の美しさだけで
なく、その存在感を彫刻で表現するためには、人物の存在する場所や周りの空
間との関係を表す必要がある。つまり、人物の周りの様子である風景を含めて
造形する意識が必要であると筆者は考える。日常埋もれがちな風景は、何かを
きっかけにしなければ新鮮さを取り戻すことはできない。第 2 章で取り上げた
山本正道の「風景彫刻」では、作家が感じ取った風景が再構成され彫刻として
創造されることで鑑賞者に風景を追体験させているとした。つまり、鑑賞者は
作家の目を通して風景を再発見している。では、風景の中で人間的な要素の強
い風景である情景も普段は日常に埋もれ認識されることのない風景であると筆
者は考えるが、彫刻で表現することをきっかけに情景の美しさとして立ち現れ
ることが可能なのではないだろうか。筆者は風景美と同様に、情景もまた、人
にその美しさが感受されれば、自覚と再発見がなされると考えた。	
	 人物と他のモチーフを組み合わせることで周囲の様子を彫刻に取り込むとい
う方法は、彫刻の量塊を生かし、現実の空間と直接関わりながら人物と風景を
表現しようとするものである。この方法は鑑賞者が情景を読み取ることに表現
を委ねる部分があるため、鑑賞者の鑑賞能力に依存するところが大きい。しか
しながら、人物と他のモチーフを組み合わせるという方法は、鑑賞者によって
多種多様な情景が自覚され、再発見される可能性をもつ。	
	 情景の表現を行った彫刻は、人の存在や情感を表すことで人の魅力や可能性
を提示すると同時に、風景としての空間性や風景美を表す。したがって、情景
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の表現を行った彫刻は、「人体彫刻」と「風景彫刻」の空間意識の中間に位置す
るものの、「人体彫刻」と「風景彫刻」の双方の表現形式の魅力を有し、双方の
表現を展開させる可能性を秘めた彫刻表現である。	
	
3−3	 情景の表現の諸要素による分類	
	 ここでは、具体的な作例を上げながら、情景の表現の成立条件となる諸要素
をもとに情景がどの程度表出されているかを分析する。そして、情景が感受さ
れ得る程度を示す図表の作成を試みる。	
	 第 2 章で取り上げた新海竹太郎の≪かめぶろ≫【図 1−10】は、2人の人物が
談笑する様子が表されており、作品の主体は人物であると言える。そして、人
物が横に並ぶ構成と地山の造形は、人物の周りの空間を示している。≪かめぶ
ろ≫は作品を構成する要素として「空間」、「人」、「時間」、「場所」を有してい
る。一方、新海竹太郎が≪かめぶろ≫と同時に東京勧業博覧会で発表した13≪決
心≫【図 3−2】は、人物像が情感豊かに表現されているが、広い風景としての「空
間」が表現されているとは認められないことから、情景の表現とは言い難い。
また、≪決心≫では、人物像の周りを連想させるようなモチーフは使用されて
いない。したがって、≪決心≫は、人を表現することを主眼に置いた「人体彫
刻」と言える。米原雲海作≪二祖≫【図 2−14】は人物像以外のモチーフの使用
が見られる。しかし、人物像以外のモチーフは人物像の周りの風景を示唆する
ものでなく、人物像の行為を明確にするために使用されている。よって、≪二
祖≫は、本論文で示す情景の表現とは言えない。そして、新海竹太郎作≪こゞ
える手先ふところに≫【図 2−2】では、人物像の切迫した様子と傘が周囲の様子
を象徴するモチーフとして働いていることから、情景が表現されている。≪こゞ
える手先ふところに≫と同様に、人物像に加え他のモチーフが風景を象徴する
ことによって情景が表現されている作品として第 2章では≪燈下抱擁像≫【図 1
—14】をあげた。	
	 北村四海の≪春≫【図 1−6】、≪秋≫【図 1−7】は、女性像が季節を象徴する
存在として造形されていることが、その題名から読み取れる。≪秋≫には人物
像の襟もとに 1枚の葉が添えられている。しかし、≪春≫と≪秋≫で人物像の
周りの風景や風景を象徴するモチーフの使用はない。これらの作品は、自然界
に広がる季節の様子を表現しようとしたものではなく、春と秋という季節に象
徴される温かみや淋しさといった印象を女性の表情に例えたと考えられる。と
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ころで、北村四海は、秋の淋しくも鋭い線を現すために精神病院に取材に行っ
ている14。このことから、北村四海が女性の表情を季節に例えたのではなく、季
節の印象を表現することに関心があったと筆者は判断した。北村四海の≪春≫、
≪秋≫のように、自然や風景を表現する必要が生じた時、他の題材によって置
き換えられることが近代以前からしばしば行われている。美学・美術史学者の
八代修次（1926〜1997）は、マイヨール（Aristide	Maillol	 1861～1944）の
≪地中海≫【図 3−3】という極めて風景的な題名をもつ作品が地中海の風土を象
徴したものであり、ギリシア・ローマ以来の自然物を擬人化して表す伝統に従
っている点を指摘している15。北村四海の作品も同様の手法によるものと捉える
ことが可能である。鑑賞者が作品から感受する情景は、作品の題名によって情
感や景色が補われる場合があると言える。また、題名は、作家の意図が反映さ
れるため、主題に情景が含まれるかの判断材料とすることができる。ただし、
題名に情景への関心がうかがえる作品であっても、造形との関連から、題名が
指す風景が人物の周りの風景とはいえない場合もある。≪春≫と≪秋≫、≪地
中海≫はいずれも人物の周りの風景を現した作品ではない。そのため、情景の
「景」としての空間性が弱いと筆者は判断した。	
	 平櫛田中の≪転生≫【図 2−21】は題名や作者の記述から作品の主題が人の転
生の場面であることがわかる。しかし、第 2章でも述べたとおり、作品を見た
だけではその主題を鑑賞者が読み取ることは困難である。これは造形されてい
る人物像が全体と比較して小さいスケールで表されているため、現実感がなく、
鑑賞者が人物像と感情を共有できない点や、人物像を人物と認識できないため
であると考察した。≪転生≫には情景の表現として重要な「人」の要素が十分
表現されていないと言える。	
	 そして、川上邦世作≪雲≫【図 2−25】では、雲という本来不定形な対象を造
形化し、人物像と組み合わせることで、情景が表現されている。雲や風、川や
海の水等は、風景を象徴するものであり、且つ、それ自体が風景と呼べるもの
である。したがって、それらの不定形な対象を彫刻にするとき、どのような範
囲で造形するかが問題となる。モチーフのもつ意味の上では、風景として空間
の広がりを有するため、彫刻として造形するには、作家の独自の感性によって
形を与え、風景から部分を切りとる作業や圧縮して表現する作業が必要である。	
	 山本正道の作品で「風景彫刻」とされる≪追憶≫【図 3−4】16は、彫刻で風景
を表現することに主眼が置かれている。そのため、「人」は点景で造形され主体
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的な存在ではない。≪追憶≫は、情景の表現としての要素を有しているが、「風
景彫刻」とする方がより適切であると言える。 
	 以上の考察から情景の表現は、人物と風景が造形の対象なっており、人物に
よって情感が、風景を象徴するモチーフによって空間が表されていることが表
現の特徴と言える。また、原則として、人物像を造形の中心とし、風景を表す
モチーフは実際の風景の描写ではなく、周囲の空間を暗示することで表現され
る。したがって、人物を主体に他のモチーフが組み合わせられていても、その
モチーフが風景としての空間を表していない場合や、風景に対して人物が点景
としての役割にとどまっているものは、表現されている情景の要素が弱い。た
だし、彫刻の中には人物を造形化せずに、人の存在を表現したものもある。例
えば、室内の風景を家具等の静物を造形することで表現し、さらに脱ぎ捨てら
れた洋服を造形することで、その場に人がいたことを暗示させることが可能で
ある。この場合、実際に人物像がなくとも、鑑賞者は風景と人の存在を認識し、
ある種の情景を感受することが予想できる。したがって、情景を表現する条件
となる「人」の要素で必要とされているのは、人物の実体だけでなく、その存
在感である。そのため、人物像が造形されていない彫刻も、情景が表現された
彫刻となり得る。しかし、本章の第 2節で、人の存在感は、その周りの様子を
造形化することで表現可能であるとしたように、人物像の周りの様子は、人物
が主体として示されてこそ、その周囲として示すことができる。あくまでも、
人物の存在感が示された作品の中心、主体は人物であり、静物や室内を彫刻で
表現しただけでは、情景は表れない。 
	 本章で取り上げた作品を中心に「空間」、「人」を観点として【表 3−2】のよう
に分類した。表では、「人」の要素によって表出する情感の強さ、「空間」の要
素によって示される風景の広さから情景の表現を判断した。そして、「風景彫刻」
との関係性を明確化させるために、情景の表現を特徴付ける「時間」と「場所」
の要素を判断基準から除外している。また、情景の表現をその感受の有無によ
って判断することは現段階では困難であった。そのため、ここまでの考察を元
に、あくまでもその感受されうる可能性の程度として表を作成した。「空間」、「人」
の要素が共に強く現れているものほど情景を感受できる彫刻であることを示し
ている。なお、表に示した作品の位置付けは、作品の優劣を示すものではない。	
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3−4「空間」の概念と情景の表現 
	 ここでは、「空間」に関する先行研究をもとに彫刻における空間概念と情景の
表現の関係性を考察する。また、情景の表現によって、彫刻の空間性がいかに
拡張され展開されうるかを論じる。	
	 空間の概念は近代彫刻以降から認識された比較的新しい概念であるが、概念
の萌芽が辛うじて具象彫刻に端を発しているものの、その浸透と発展は 20 世紀
の抽象彫刻によってなされた。『彫刻と空間—現代彫刻の起源と展開—』17で著者
の乾由明（1927〜）は 20 世紀の彫刻を次のように評している。	
	
	 「一定のヴォリュームと重さをそなえた凝縮した物質の塊において成り立っ
ていた芸術が、これとまったく相反する『空間』を構成要素とする芸術となっ
たのである。」18	
	
もとより三次元の物体である彫刻は、ある量をもって空間に存在するため、
当然空間は大きく作用している。そのため、少なくとも 20 世紀初頭までの彫刻
では、空間を積極的な意味で作品に取り入れる、あるいは表現するということ
がほぼなかったと言える。20 世紀に入り、「物質の塊」であった彫刻は、彫刻の
置かれた周りの空間、つまり、建築や公園といった展示場所との関係によって
生じる空間を意識し始めた。そして、空間を構成要素として積極的に彫刻内部
に取り入れるといった造形意識の変化が起こった。	
	 彫刻家によって彫刻の空間性が意識されたのは、歴史的にはオーギュスト・
ロダンの≪カレーの市民≫【図 3—5】やアントワーヌ・ブールデルの≪弓をひく
ヘラクレス≫【図 3—6】がその萌芽とされている19。特にロダンが意図したこと
は、彫刻を台座や枠組みといった仮想の空間から開放し、現実の空間と直接的
な相互関係を築こうとするものだった。ロダン以降、彫刻と空間との関係性の
変化を促進させたのは、ナウム・ガボとアントワーヌ・ペヴスナー（Antoine	
Pevsner	1886〜1962	露）の『レアリスム宣言』20である。この宣言は、彫刻の
量塊と空間の関係に大きな変動を与えた。日本においても、ロダンの紹介には
じまり、1920 年には未来派美術協会が設立され、戦後における抽象彫刻の台頭
とともに彫刻における空間性が注目されてきた。この歴史の動きは、西洋から
の多大な影響によるものであった。しかし、近代日本において、西洋のように
抽象彫刻により彫刻の空間を追求するのではなく、具象彫刻によって挑戦した
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彫刻家も存在した。その挑戦の原動力は西洋の表現形式や造形性に対しての自
立と、日本の独自の造形性を目指す作家らの意欲からなされていた。そして、
そのひとつの動きが本文で述べる情景の表現を行なった彫刻であり、日本建築
との調和が図られた説話等の物語を主題にした彫刻や、日常の場面を主題にし
た彫刻であった。情景の表現は日本独自の彫刻の空間性を志向する中で採用さ
れた表現方法であったとも言える。	
	 次に、群像彫刻における空間性について触れる。情景を表現するために、群
像によって表された彫刻では、人物像同士の間隔に人物像単体では得られない
空間が生まれている。このような人物像の間の距離は制作意図に基づいて決定
されなければならず、実際の風景を見た通りに造形すると多くの場合、彫刻と
しての構成力に欠ける内容となる。しかし、人物像単体の彫刻では物理的に表
現できない空間性が獲得できる点と、人物間の関係によって生まれる物語性は
情景を表現するうえで活用が期待できる。また、情景の表現では、鑑賞者の想
像によって生み出される仮想的な空間がある。このような空間においても、表
現される情景は、特定の風景の描写でなく、作家による再構成がされることで
彫刻として充実した空間が表現できる。 
 
3−5	 「人」と情景の表現	
	 情景の表現において「人」は、情感を表す存在と言える。その存在は、人生
を生きる時間的存在としてとらえられることで、「時間」の要素とも関係してく
る。そして、情景を表現する彫刻の中で採用される「人」は人物を指す。その
点で、触覚的、肉体的な存在としての人体とは区別することが可能である。し
たがって、情景の表現で表現される「人」と人単体を造形した「人体彫刻」に
おける「人」は厳密には内容が異なる。しかし、それぞれの造形の中では人間
としての美しさや存在、人間の発見、再認識等がなされ得るという点において
共通項を見出すことは可能である。 
	 彫刻で表現されるモチーフには、表現されるべき客観的対象の中に元来含ま
れる意味と作家がその主体的立場から与える意味という 2 つの意味が存在する
と考えられる。人物像においても、実在の人物が扱われている場合は客観的な
人物として捉えられる。そして、仮想的な存在として表された人物の場合は作
者の意図が強く反映されている。ただし、実在の人物が造形されている場合も、
どれほど写実的であっても、その人間存在の全てを再現することは叶わない。
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そのため、作家の主観的な意味づけによって造形化される部分があることは避
けられない。また、人物像は作者と同じ人間であることから、作者の意識が反
映されやすい。そして、情景を表現しようとする場合、情感という感情を表出
するために作家の主体性はさらに強まることが予想される。したがって、情景
の表現における「人」は作家の意識や意図がもっとも反映される要素であると
言える。 
	 情景の表現における「人」のあり方を検討して、それが結局のところ作家の
主題の捉え方、表現様式の問題となること、つまりは、作家の人物像の問題に
帰着すると結論づけた。ただし、最終的に情景の表現に空間の広がりを与え、
感受するのは鑑賞者である。例えば、情景の表現として水浴びをする女性を彫
刻にしたとする、そこで示される女性は記録的に実在化された姿ではない。水
浴びをする人物像によって示される「人」の可能性の 1 つの類型であり、鑑賞
者自身の記憶や存在を喚起し投影することで感動をひき出す。したがって、人
物像には作家の意識が反映されやすく、鑑賞者が作品の世界観を読み解く視点
の基準として活用される。そして、情景の表現において「人」の存在は、作家
と鑑賞者によって形成された人物像とが同格の関係にあると言える。 
	 情景の表現において、鑑賞者が彫刻に表現された情景を読み解き、その情景
を体験することはいわゆる美的体験であると言える。また、作家によって探求
され造形化された新たな人物像に出会いながら、鑑賞者自身の中に潜む人物像
の根源的可能性とも出会う美的体験である。この出会いは鑑賞者が作品を通し
て自己自身に出会うことでもある。自己が自己に出会うこと、それは根源的意
味における人間の自己発見、自己形成の問題へと連なることが予想される。情
景を表現するために造形する人物像は周りの空間とともに造形化される。その
ため人物としての存在感が強調され、人物像の発見と出会いの可能性も高まる
と考えられる。 
	 また、情感を表すためには、造形された人物の動勢の様子と感情を直接表す
ことが可能な顔の表情が有効な手段として考えられる。人物像の様子とは彫刻
の本質とされる造形の観点から言えば、表面的な形式の問題と言えなくもない。
しかし、造形が作家それぞれに委ねられ、創造されるべきものであるのに対し、
人物像の様子は情景の表現の豊かさとして分析の余地がある。人物像の表現に
関する研究が、近代日本の三四会において行われたことは、既に第 1 章、第 2
章でも述べた通りである。三四会において人の表情を研究した彫刻家は、「浮世
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彫刻」を制作した新海竹太郎や山崎朝雲、米原雲海ら、日本建築と彫刻との融
和を思考した人物たちであった。人物の感情を豊かに表現すれば日本建築と彫
刻の調和へ直結するわけではないが、「人」の感情やその変化が新鮮で強烈な印
象をもっていればいるほど、より強い現実的な感情を伴い鑑賞者の共感を呼び、
自己に潜む人物像へと投影されることが予想できる。 
	
3−6	 「時間」の概念と情景の表現	
	 基本的に具象彫刻は三次元の空間にそれ自体静止した状態で存在する。その
ため、実際に動くことや、時間によって変化することはほぼ無いと言って良い。
抽象彫刻や比較的現代の芸術において例外的に彫刻自体が動き、変化していく
ものも存在するが、ここでは人を中心に風景を彫刻にする情景の表現に関して
分析するため、具象彫刻に内包された時間の概念に対象を絞り、考察する。 
	 常に静止している状態の彫刻において時間性とは、造形化された対象によっ
て表された動勢や物語性が暗示する時間の流れを指す。また、フランスの美学
者エティエンヌ・スーリオ（Etienne	Souriau	1892〜1979	仏）によって指摘さ
れる、鑑賞者の鑑賞する位置の移動を含む視点移動によって展開される視覚的
変化や動きによって生じる時間性がある21。前者の時間性は鑑賞者が彫刻の主題
を読み取り、表現されている場面の前後を想像することによって生じるため、
作品に表現された「場所」や「人物」、「モチーフ」と密接な関係をもつ。後者
は彫刻と鑑賞者との距離や作品の構成によって生じるため、作品の配置による
「場所」、「空間」と深い関わりをもつ。 
	 ところで、日本美術史家の源豊宗（1895〜2001）が西洋の芸術は裸体表現が
もっとも中心的な主題であったことから、官能的で触覚的な感覚が西洋的な世
界観であるとし22、さらに西洋の世界観に対して日本の世界観には次のような特
徴があると述べている。 
 
	 「日本人の世界観というものは、時間的である。つまり時間的世界観という
ものが、日本民族の根本的な性格であると言ってよいと思うのです。」23 
 
これは日本人の芸術に対する時間の意識に依拠した考えであり、日本の絵巻物
が水平に展開する時間を有することや俳句の季語等、日本の季節に対する性格
を例としてあげている24。また、源豊宗は、人間や自然に対する情緒的関心の言
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語的表現が文学であり、文学が本質的に情緒性の芸術であるとしている25。した
がって、前章で論じた日本彫刻会が日本的な彫刻を目指し、その主題を情緒的
文学である物語や説話に求めたことは日本的世界観からすれば必然であったと
いうことも可能である。そして、源豊宗は人生の営まれている空間、すなわち
情緒的空間を雰囲気として捉えている26。これは芸術作品を鑑賞する際、言葉で
言い表せない作品の雰囲気という魅力が情感からくるものであることを示唆す
る内容であると筆者は捉えた。 
	 次に鑑賞者の視点移動における時間性について考える。作品全体が視覚的に
とらえられる位置に立って作品の輪郭を眺めた後、少しずつ作品に近づくと、
それまでに見られなかった作品の新しい全体像が次々に現れてくる。そこに鑑
賞者を惹きつける作品の魅力が生まれている。作品に向かって平行移動したり、
再び後ろに下がったりしても、新しい全体は現れ続ける。視点の移動に従って
無数の仮の全体が意識上に形成される。したがって、彫刻の鑑賞において、類
似の体験は繰り返せるにしても厳密に全く同一のプロセスはなく、時間の一回
性に支配された体験の場が提供される。「人体彫刻」であれ、「風景彫刻」であ
れ、三次元に存在する立体であることがこの体験の条件になる。そのため、こ
れは情景の表現独自の特質ではない。ただし、情景が表現された彫刻において
は、物語性を感じさせる主題が多く扱われることから、鑑賞者の視点の移動は
物語の展開へと繋がっていく。人物の心の変化や動きといった物語の展開を感
じさせる時間が情景の表現には現れる。よって、作品の内容から暗示される時
間と鑑賞者の視点移動により一回性をもって体験される時間、両方の意味にお
ける「時間」が情景を表現する彫刻では体験され得る。 
	 また、情景の表現で示される「時間」は、人物像単体の表現によって表され
る「時間」よりも複雑に、また詳細に表現することが可能である。しかし、こ
の複雑な「時間」とは、作品構造の複雑さだけではなく、時間化された視点の
複雑性が問題である。作品の形態を突き詰めるプロセスが時間の蓄積として作
品の質を決定し、鑑賞者の視覚的時間体験の持続と緊張感のもとになると筆者
は考える。そのため、作品の構成から表れる物語性と形態を突き詰めることで
得られる鑑賞者を惹きつける作品の魅力、この双方によって「時間」の複雑性
を表現することができる。 
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3−7	 「場所」の概念と情景の表現	
	 情景の表現における「場所」は人物像が彫刻内で存在しているとされる地点
や風景である。彫刻作品の展示される野外や室内等の場所における「空間」と
ここでは区別して論じる。	
	 情景を表現するために「場所」が場面を示すような限定を行いつつも、「場所」
は不特定の「場所」であり、鑑賞者の想像の可能性を広げる範囲を有している
ことが望ましい。また、情景の表現の中で「場所」は彫刻の人物が存在する地
平や周りの建物や木々、あるいは、それらを象徴する人物像以外のモチーフで
表される。主題が展開する場面が提示されることで、主題とする物語の全体像
と情景の「景」、つまり、風景といった周りの様子が把握できる。そして、「時
間」とともに「場所」が彫刻内で示されることによって彫刻に現実感を与える
ことが可能である。	
	 ところで、彫刻には地山と呼ばれる作品の像と一体となった土台部分が存在
する。地山は、彫刻の像の足と作品が置かれた地面の間にある。地山は、作品
を立たせ、安定させるため、彫刻の人物の足元と繋がる形態で広い底面を形作
られ作品と同一の材からなることが多い。そして、現実空間に置かれる彫刻に
非現実の空間を設け、作品の世界観を保持する空間を作り出すために活用され
る場合もある。地山の形状が凸凹しているもの、あるいは傾斜がつけられてい
るもの等、意図的な造形が施されているものは、彫刻が設置される場所との関
係への意識よりも、彫刻内部の構成に強く関与し、地山自体に意味をもって彫
刻の内容の一部として作用する。	
	 新海竹太郎の場合、代表作とされる≪ゆあみ≫や晩年の作品である≪老子≫
【図 3—7】では、地山が平坦に造形されている。≪かめぶろ≫、≪農夫≫【図 2
—9】では凸凹とした荒々しい土付けによって地山が表現されている。≪ゆあみ
≫の地山は、やや丸みを帯び、人物の重みで柔らかく沈み込むような四角い地
山が作られている。これは女性像の造形的印象に地山の印象を合わせることで、
地山の存在を作品全体に溶け込ませる効果がある。したがって、地山による場
所性の提示はなく、主題である優美な女性像が全面的に主張されている。≪老
子≫では、平滑な表面の地山は台座としての役割が強いように感じられる。た
だし、その側面は老子の言葉と思われる文字で埋め尽くされており、文字によ
る装飾は老子という人物像を際立たせている。一方、≪かめぶろ≫や≪農夫≫
にみる荒々しい土付けの台座は彫刻の人物が佇む地平を表し、人物がどのよう
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な場所に立ち、行動が展開されているかが示されている。よって、≪かめぶろ
≫や≪農夫≫の地山は、風景を示す役割を担う部分として構成されている。≪
かめぶろ≫や≪農夫≫の主題が彫刻の人物とともに人物の佇む風景であり、風
景の表現を担う地山の構成からは、≪ゆあみ≫のように人物像に合わせて造形
された地山とは異なる意識を読み取ることが出来る。	
	 さらに、≪一致≫【図 2—8】や≪轎車≫【図 2—73】では人物が傾斜を登る場
面が表現されていたが、どちらの彫刻も同程度の傾斜が地山に設定されている
【図 3—8】【図 3—9】。≪一致≫と≪轎車≫では、どちらも人々の日常が彫刻され、
車がモチーフとして組み合わせられている点も共通する。≪一致≫で農民たち
は地面にめり込む荷車を懸命に押して進む姿が表現されている。また、≪轎車
≫では、土にはまり傾く轎車を馬が引き、馬に鞭打つ人の姿が捉えられている。
どちらの作品でも、車は重く苦しい人生を象徴的に表し、人生を背負いながら
懸命に進もうとする人々の日常が地山の傾斜に象徴されていると筆者は考察す
る。傾斜によって表現される人生という坂は、≪一致≫と≪轎車≫制作の間の
10 年という歳月を経ても新海竹太郎の中では変わらぬ傾斜として保持されてい
た。これは、様々な作風や主題に取り組んできた新海竹太郎が、その造形心理
の根源的な部分では一貫した信念を貫いたことを示している。	
	 新海竹太郎の彫刻家としての初期の作品である、≪音楽≫【図 3—10】は、田
中修二によって次のように考察されている。	
	
	 「雲をかたどった高い台座の上で、一枚の葉に両足を置いて立つ半裸の女性
が竪琴を弾く姿は、天空をかける女神の姿であろう。」27	
	
本作は第4回太平洋画会展覧会に出品されたが現存せず、実見が叶わなかった。
そのため、田中修二の見解と作品写真をもとに分析した。作品の地山は雲のよ
うな造形で、田中修二によれば一枚の葉とされる、彫刻の人物の足元には空想
的なモチーフが採用された。また、≪音楽≫の制作途中で新海竹太郎は次のよ
うに述べる。	
	
	 「目下『平和の神』と題する女神の空中に奏楽せる四尺大の塑像」28	
	
≪音楽≫の女性像が平和を象徴する空想上の存在であることが解る。この空想
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的主題を表現する上で、地山の表現も空想的な葉や雲の形をとっている点に、
新海竹太郎の地山と主題の関係性を考慮する意識がみられる。≪音楽≫は、川
上邦世の≪雲≫での空想的で神秘性を感じさせる雲の造形との類似点を見出す
ことが出来る。他にも第 1 章、第 2 章であげた山崎朝雲の≪滄溟≫【図 1—13】、
≪龗≫【図 2—13】、米原雲海の≪竹取翁≫【図 2—16】【図 2—17】は、地山による
情景の表現と捉えられる。	
	 情景の表現は、人というモチーフと彫刻内に表現される場所性に起因する現
実感によって鑑賞者に感受される。その場所性は地山によっても表現されうる
ことを論じてきたが、では、地山のない彫刻の場合どうか。風景をみることは
単に抽象的な空間を把握することではなく、具体的に物象を見ながら空間構成
を体験することである。心象風景も現実の具体的風景体験に基づいている。空
間構成の体験に基づく風景の知覚や心象風景の想起を誘発する具体的物象を地
山以外に設定しなければならない。	
	 彫刻の人物が存在する場面を地山なしに表現する場合、表現可能な方法とし
て 3つ提示する。1つ目は彫刻の人物がいる場所を鑑賞者がいる場所と同一の空
間として表現する方法である。長谷川栄作（1890〜1944）の≪乃木希典一家像
≫【図 3—11】では、人物像が畳の上に直に正座している。長府乃木旧邸に設置
された彫刻で、乃木大将や乃木将軍として呼称される乃木希典（1849〜1912）
の少年時代、父親から教訓を授けられている姿が表されている。≪乃木希典一
家像≫では星取り法の採用29により、非常に写実的な人物像が造形されている。
彫刻の人物が直に設置空間に置かれ、場所や場面は特定されている。この作品
は、3体の人物像による群像としてみることができる。しかし、3体の距離感や
大きさ等、実際の人物と入れ替えたかのような現実的な表現がされているため、
造形の連続性や群像としての全体的統一感よりも人物像一体一体の存在感が際
立っている。設置空間と彫刻が直接関係しているため素材感が強く、物質的な
印象がある。≪乃木希典一家像≫では、実際の和室と人物像を構成することで
一種の情景を表現している。また、現実の風景空間である室内の様子が作品を
構成する要素として採用されたことで、作品の主題が正確に鑑賞者に伝わるこ
とが予想される。しかし、作者と鑑賞者の体験する空間構成は安定した一定の
情景に絞られる。そのため、鑑賞者の想像によって情景が広げられる余地は少
ない。また、それにより彫刻の空間性も狭められているのではないかという疑
問を筆者は抱いた。作品に与えられる想像の余地は、デフォルメされた形態と
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暗示の効果を必要とする。筆者が考える情景の表現において、作品の場所や時
間、人物の具体化とともにそれらの特定を迫らない作品の想像の余地が情景の
感受には重要である。	
	 長谷川栄作の作品は一見、西洋の塑造技法を星取り法によって木彫に写すこ
とに成功した作品であるが、長谷川栄作の友人で新聞記者の中山忠直（1859〜
1957）は長谷川栄作の芸術の根底をなしているのは、仏像の表現技巧であると
説いている30。代表作である≪母性礼賛≫【図 3—12】を発表した年に審査委員と
して、長谷川栄作は次のように語った。	
	
	 「彫塑界にはもつと人生の批評とか、乃至は或る主張を表現したものも出て
ほしいものだと思ふのである。之は私が今回試みて出品したのであるが、建築
装飾の方面等ももつと芸術的に開拓することも意義のあることであると私は信
じて居るのである」31	
	
この言葉から長谷川栄作が≪母性礼賛≫に建築装飾の性格を認めていることが
解る。日本彫刻会による日本建築と彫刻の調和から、大正期ではさらに大衆や
社会との関わりを求めて彫刻が公共空間に進出し、建築との融合にまで彫刻の
価値を見出そうとする動きがあった。この動きに長谷川栄作が同調していた様
子が読み取れた。しかし、この大正期の建築と彫刻の関わりは、彫刻に建築的
な構築性や公共の場としての客観性を与えることによって人間的な情緒性とい
った主観的要素を排することに繋がったと筆者は捉える。発展する社会文化に
同調し建設される建築物は、情景の表現とは異なる特質をもつと筆者は考察す
る。建築と彫刻の融合は近代においてようやく築かれた彫刻の芸術として独立
した地位をそれ以前の姿へと逆行させる動きであると思われる。彫刻としての
独立性か社会とのつながりかといった極端な問題にせず、両方を有する彫刻の
芸術性を情景の表現の可能性として筆者は考える。	
	 地山によらない場所性の表現の 2 つ目の方法は、人物像の足等の身体を地面
と接することなく彫刻にした場合である。例えば、人物が椅子に座っている状
態、人物が中空に浮いているか、あるいは水中にいる状態に見立てた場合等が
考えられる。椅子を造形し、そこに彫刻の人物が座っている状態は、椅子ある
いは他のモチーフによって周囲の風景が象徴的に表される必要があるが、この
場合地山なしに情景が成立する可能性がある。人物像が浮いている状態では、
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空を飛んでいる等の空想的な主題や浮遊している幻想的なものが想定できる。
しかし、この場合の人物像は建物の天井から吊具によって吊られているか、台
座によって支えを受ける等物理的な支えが必要である。そして、宙に浮いてい
る場合も他のモチーフによって周囲の風景が表現されている必要がある。水中
の人物を彫刻で表現する場合も、空中に存在する場合同様に物理的な支えを必
要とする。支えに関しては、彫刻の内容と全く関係ない台座を用意し、これを
支えとして頼る場合と、モチーフの形態を利用した彫刻の造形自体で作品全体
を支える場合がある。可能性として、水中を表すモチーフ、特に水を表すモチ
ーフの形態を利用して人物像を支えることが可能である。空中に浮いている様
子を造形する際も空を象徴する雲といったモチーフに頼ることが可能である。
この方法は地山によって情景を表現するという方法に近い手法である。	
	 地山によらない表現の 3 つ目は、彫刻の人物とは別のモチーフによって周囲
の風景を象徴的に表現する場合である。これは先に述べた人物像の身体部分が
地面と接していない状態の構成の時にも該当する。この「モチーフ」によって
情景を表現する方法に関して次の項で言及する。	 	
	
3−8	 「モチーフ」と情景の表現	
	 情景の表現のために選択される「モチーフ」では、作品全体と調和する統一
性ある造形であるか、また、モチーフによって何が象徴的に表されているのか
といったことが注目される。そして、ここまでの考察で人物像に対して他のモ
チーフは、風景の具体化を図りつつも場所や時間の特定を迫らず、鑑賞者の想
像の余地をもたせていることが望ましいとしてきた。では、今あげた統一性、
象徴性、想像の余地を有するモチーフとはどのようなモチーフであろうか。す
でに第 2章で考察した近代日本の彫刻家たちの作品と対応させながら論じる。	
	
	 3−8−1	 モチーフの距離と造形による作品の統一性	
	 まず、作品中の人物像と他のモチーフの統一性について考察する。堤浪夫
（1928〜）の著書『かたちの発想』32によると、別々の対象が 1つのまとまりと
して認知されるには、近接の要因や類同の要因が働いている必要があり、条件
によって変化するものの、同じ種類の物同士が結びつく類同の要因の方が近接
の要因よりも強く作用するとしている33。この考えに従うと、モチーフの統一性
を図るには、近接と類同、つまり、モチーフ間の距離感と造形の類似性に注意
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する必要がある。しかし、彫刻の空間性、創造される構成の豊かさを考慮する
と、常にこれらの要因に縛られた条件の元で作品を構成することは難しい。そ
のため、あくまでも 1 つの可能性、方法としてここでは提示する。特に、近接
の要因に関して、人物像と他のモチーフは、お互いの関係性を考慮に入れた絶
妙な間隔によって構成されることが望ましい。また、地山のある作品では、物
理的に1つのモチーフだけを空中に浮かせる事は難しい。そのためモチーフは、
地山を介して全体と繋がるか彫刻の人物と接することで位置を保たなければな
らない。したがって、実質的にモチーフ同士が接しているかに関しては、言及
の必要はないものと判断した。ただし、モチーフ同士の近さ、距離による関係
性は問題とする。地山のない作品の場合は、モチーフ同士独立した距離を取る
ことが可能である。この場合においては距離や造形によって、モチーフ同士の
関係に統一性を得た状態で構成することで、独立したモチーフ同士であっても 1
つの作品とみなすことが可能である。1つのまとまりある形態として提示される
はずの作品が部分的に分離すると、伝達される主題も変化する。そして、モチ
ーフを組み合わせる意味自体問われる可能性が生じる。また、作品が部分で離
れると、鑑賞者の視点は不安定で散漫な状態になることが予想される。ある部
分の色と形に目をやり、その存在を肯定しようとすると、作品の別の部分の色
と形が消え入るように存在を否定されて視界から消える。後者を中心にしてみ
ると、前者の影が薄くなる。このモチーフ間の関係性の希薄さは作品の全体感
を損なわせる。	
	 新海竹太郎作の≪かめぶろ≫では、入浴する男性と立っている軍人の間に置
かれた桶によって視覚的に 2 人の輪郭線がつながり一体となって見えることで
形態の連続性を有し、近接の要因が働いている。また、≪こゞえる手先ふとこ
ろに≫では、人物と傘は近接すると同時に傘の中で人物の動作が展開されるこ
とによって、円形のまとまりをもった空間構成が成されている。さらに、橋本
平八の≪花園に遊ぶ天女≫【図 2—30】に関して言えば、近接からさらに距離を
つめ、人物とモチーフは完全に一体となっている。ただし、人物像と他のモチ
ーフを近接させる、あるいは他のモチーフを人物像の手に持たせるだけで作品
の統一性が得られるというわけではないことは、既に平櫛田中による≪活人箭
≫で確認した。	
	 モチーフ同士に働く力が等しい大きさや等しい方向によって作品が構成され
ている場合、類同の要因が働く。類同の要因によって統一性を得ている作例と
 193 
して、新海竹太郎の≪こゞえる手先ふところに≫、≪鐘ノ歌≫、木村五郎の≪
春島冬日≫【図 2—35】がある。≪こゞえる手先ふところに≫では、2 人の人物
と傘というモチーフが、一体となって多様な動きの方向軸を生じさせている。
≪鐘ノ歌≫では、彫刻の人物の腕が示す方向と同一方向、かつ同程度の力量が
大鋏に働いており、人物像に働く力の強調と力の流れが臨場感を伴って表され
ている。木村五郎の農民を題材に制作された作品では、人物像と組み合わせた
薪や叺等は人物と調和するような量感や面の構成によって制作され、全体的に
統一性ある造形になっている。	
	 作品の全体としての統一性に関して近接と類同の要因の他に注目する要因が
ある。それは、彫刻で表現された人物像の視線によるモチーフ間の関係性であ
る。≪かめぶろ≫において、彫刻の人物間で視線の交錯があることにより漂う
人物同士の一体感を指摘した。さらに、≪農夫≫で中腰の人物の視線が草を刈
る手元の鍬ではなく前方のどこか遠くを見つめている様子も、視線の向きによ
ってモチーフ同士を連関させ造形的一体感と空間性を創造している【図 3−13】。
このように、人物像の視線によりモチーフ間に関連性や連続性を与えることも
作品のモチーフに統一性を与える上で効果的な手段である。	
	
	 3−8−2	 モチーフの形と意味における象徴性	
	 次に、モチーフの象徴性に関して考察する。モチーフの象徴性には、創作さ
れた造形によって何らかの意味が象徴的に現れるものとモチーフである物象が
本来もつ意味による象徴性がある。まず造形による象徴だが、ここでも新海竹
太郎の≪かめぶろ≫における、かめ風呂と手桶の中に広がる水の波紋の効果を
その一例として取り上げることができる。≪かめぶろ≫では、彫刻の人物の周
りの空気、あるいは風をうけている様子が水によって象徴的に示され、2人の人
物がいる場所の空気感あるいは雰囲気とも呼べる風景を表現している。そして、
陽咸二の≪燈下抱擁像≫は街灯によって周囲の風景が象徴的に示され、人物像
と人物像を取り囲む風景が情感溢れる様子で表現されている。また、陽咸二は
周囲の象徴として抽出した街灯と人物像によって物語性を作品に与える効果を
得ている。	
	 一方、モチーフ自体がもつ意味による象徴性の例としては、新海竹太郎の≪
旅行≫【図 2—7】や≪一致≫といった作品をあげる。≪旅行≫の赤帽が持つ荷物
や≪一致≫での夫婦が押す大きな藁荷によって、それぞれ社会的な階級の格差
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や奮闘する人々日常の姿が象徴的に現れている。また、米原雲海の≪二祖≫は、
彫刻の人物が高く上げた左手の刀によって人物の緊迫した様子が象徴され、主
題を説明している。そして、モチーフ自体がもつ象徴性は、日常すでにできあ
がってしまった現実のイメージによって構成されている。物象のもつイメージ
を変化させるには、現実の新しい側面を発見するか、あるいは体験を通じて想
像と実際の隔たりを修正する等が考えられる。これらによって日常の物象のイ
メージは更新されていく。そのため個人によってもあるモチーフから喚起する
イメージは異なってくる。また、モチーフ自体の象徴性は、個人を超えて歴史
的社会的に共有される記憶によっても支えられている。しかし、かつての戦争
体験当時の視点や古代神話生成期の視点がそのまま残存するわけではない。失
われた過去の視点の上に近似的な現在の視点が重ねられるにしても、両者は当
然全く同じではない。神話と現代史、そして個人との間にまたがるモチーフの
意味の二重化、あるいは多重化といった観点も駆使されるべき芸術表現の可能
性であると言える。モチーフの意味の二重化が芸術表現の可能性である一方で、
普遍的な意味や多くの人の記憶に刻まれていると考えられるモチーフも活用す
ることで、多くの人に共感が得られる情景を構成することも可能である。その
モチーフは、植物、水、風、火等の自然物である。個々人でそれぞれに関わる
記憶、印象に差異はあるが、時代や文化を超え、存在し、共有されうるモチー
フと言える。 
	 ところで、平櫛田中の≪転生≫は不動明王が吐き出す人間を極端に縮小して
表現したためモチーフのもつイメージが鑑賞者に到達する以前に、イメージの
前提であるモチーフ、ここでいう人間が、鑑賞者と作者の間で共有認知されな
いといった問題が生じた。作品の主題を伝えるためにも、主題を象徴的に示す
モチーフの比率は、鑑賞者の認識力を考慮した作品構成によって制作しなけれ
ばならない。さらに、人物像と組み合わせるモチーフの比率関係もまた、モチ
ーフ自体が立体として保有する空間や量感の関係性から総合的に判断し制作さ
れなければ、作家の意図する情景を鑑賞者に提示することは叶わない。筆者の
経験からいえば、モチーフ同士の空間性や量感がある程度拮抗して働いている
もののほうが、作品の統一性を保ちつつ意図する情景も伝わりやすい。この分
析に関しては第 4章で述べる。	
	 時にモチーフは、作家にテーマを与え、作家を伝統に結びつけ、創造活動を
持続させる。個人や社会によって意味付けされているモチーフの象徴性は、主
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題にあったものとして作家の自由な感性によって選択される。しかし、彫刻に
おいて情景として表現される周囲の様子や物語を象徴するに足るモチーフであ
るかということ、また、モチーフ自体がもつ意味性、そして、それらモチーフ
の象徴性が適確に伝達されるモチーフの大きさであること等、これらを念頭に
置いて制作する必要がある。	
	
	 3−8−3	 鑑賞者の想像の余地と不定形モチーフの可能性	
	 次にモチーフによって生まれる鑑賞者の想像の余地に関して考察する。鑑賞
者の想像の余地は、前述したモチーフの造形による象徴性と本来もつ意味の広
がりによって広げられる。例えば、魚をモチーフに写実的に造形された彫刻が
提示された場合、鑑賞者はそれを魚と認識する。しかし、単純な赤い球体が提
示された場合、これをリンゴと認識する人もいれば、運動会の玉入れのボール
と認識する人もいることが予想できる。このように、モチーフの解釈の幅が広
い造形ほど想像の余地が広いモチーフと言える。形によって解釈できる想像の
範囲は、鑑賞者の感性や想像力に左右される。モチーフのもつ意味の範囲は、
時代の変化を伴う文化や社会性を背景にする鑑賞者の視点によって変化するた
め、鑑賞者の知識や記憶量に左右される。また、鑑賞者による想像の可能性は
抽象的な形であればあるほど広がると言えるが、具象彫刻においてその形の範
囲は、あくまで鑑賞者に具体的な対象が認識される範囲で造形されるべきであ
ると考える。造形されたものが全くわからず、解釈の手がかりがない造形では、
鑑賞者の共感やそのための作品の現実感が損なわれ、情景の感受に繋がらない。	
	 形の解釈の範囲について、第 2 章で川上邦世の≪雲≫において触れたが、モ
チーフとして選択される対象のうち雲や水等は、作家によって形の自由度が高
いという点においても情景の表現として可能性を秘めていると筆者は考える。
情景を表現するために作家によって選択されたモチーフのうち、建物や道具と
いった具体物は既成の形があるため、主に人物像との構成のさせ方において創
作の幅が与えられる。自然物の木等は、作者が建物や道具よりも幅広い自由な
形態を与えることが可能である。しかし、人物像との大きさの比率が現実と大
きく異なる比率である場合、鑑賞者の共感に繋がる作品の現実感を損なう恐れ
がある。よって、形の定まっていない物体である雲や水等は、人物像と組み合
わせるモチーフとして非常に造形上の応用がきくモチーフである。不定形のモ
チーフは、ある程度の抽象化を伴って造形されるため、その造形に曖昧さが生
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じる点には注意が必要である。 
	 不定形のモチーフが採用されている山崎朝雲の≪龗≫の場合、彫刻の人物の
ある部分を克明に彫刻し、ある部分をぼかしたような抽象形態として造形して
いた。日本画にも「付立法」34とよばれる対象の輪郭をぼかした表現技法がある。
明治に至って日本画家の菱田春草（1874〜1911）が対象の輪郭をぼかした表現
を行った。菱田春草の場合、西洋の輪郭否定の画法に倣ったとする一面や、当
時高まっていたロマンチシズムの情緒主義に相応するものとの指摘もある35。対
象を写実的にとらえつつも、ぼかしによって現実に則す表現を超越しようとす
る点が山崎朝雲と菱田春草には共通する。この対象の輪郭をぼかした表現技法
は、一種の情緒指向の現れであり、情景の表現の注目すべき表現方法の一例と
言える。	
	 水、雲、火等は近代以前からモチーフとして日本の彫り物で使用されており、
適確にその物象を示すために、時にこれらの形式化された表現がみられた。ま
た可視性はないが光、風も同様に扱われることがあった。近代日本において、
それほど多くはないが、少数の彫刻家たちによってこれらのモチーフが取り組
まれていた。近代以降では、近代以前からの形式に則った造形ではなく、作家
によって新たに編み出された造形のものも確認できた。不定形なモチーフを主
題に沿ったイメージで造形するには、豊かな創造力が必要となる。そのために
も日々の訓練と創造のきっかけを身の回りから吸収することが重要である。水、
雲、火、光、風等の物象は、固有の形をもたず空虚な空間として主題を引き立
て、逆に背景として後方に退いて拡がる後退性をもち得るモチーフでもある。 
	
3−9	 第 3 章の概括	
	 本章では、「風景彫刻」に関する先行研究を元に、風景の分類を確認したこと
で、情景の表現における対象を明確化した。また、情景の表現を行なった彫刻
が、「風景彫刻」と「人体彫刻」の双方の表現形式の魅力を有し、可能性を秘め
た彫刻表現であるとした。これによって情景を表現することの芸術的可能性を
示した。そして、情景の表現の特徴をまとめた。さらに、本章までに取り上げ
た作品を例に、情景の表現の「空間」と「人」の要素による情感の表出の程度
から作品の整理を行なった。	
	 次に、情景を表現するための条件とした諸要素を分析し、それぞれの要素が
彫刻の魅力を高める要素であることを確認した。そして、それらの要素をひき
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出す方法を提示した。諸要素として提示した「空間」に関しては、近代日本に
おいて日本彫刻独自の空間性を目指した彫刻が物語といった文学的で情緒的な
主題を採用し、情景を表現したことから、彫刻の空間性が情景を表現すること
で追求されていた一面があるとした。また、情景を表現するためにモチーフが
複数組み合わせられることで、モチーフ間に情景の表現特有の「空間」が生じ
る。加えて、情景の表現では、鑑賞者の想像によって生み出される仮想的な空
間がある。彫刻で表現される情景は、特定の風景の描写でなく、作家による再
構成がされることで彫刻として充実した空間が表現できる。	
	 「人」という要素は、作家と鑑賞者それぞれが認識する人物像が統合され、
それぞれの記憶と結びつくことで引き出されるとした。また、「人」は情景の表
現において、情景の中心的要素であり、情景の情感が人物の存在感によって強
調される。そして、人物の存在感を彫刻で表現するためには、人物の存在する
場所や周りの空間との関係を表す必要があり、人物の周りの様子である風景を
含めて造形する意識が必要であるとした。「人」の要素は、鑑賞者が作品に共感
するための媒体となる。共感は鑑賞者の心の動きであり、情景が鑑賞者の心に
触れるのは共感による作用が一つの要因としてあげられる。また、情景の表現
における「人」の要素の表出は、芸術の本質的な目的である人間の可能性の探
求とも重なる。 
	 次に「時間」は、造形したモチーフによって示される動勢や主題の物語性に
よって引き出されるとした。そして、日本では人の人生という時間に注目する
世界観が芸術に対して向けられていたという源豊宗の言葉から、「時間」を構成
要素とする情景の表現が、日本人の世界観の根底と通じる表現である可能性を
示した。また、鑑賞者の視点移動によって展開される時間性に注目した。鑑賞
時間という意味での「時間」は、作品構造の複雑さではなく視点の複雑さが問
題であり、作品構造とともに形態を突き詰めることで時間体験の複雑さはより
強く表出される。 
	 「場所」という要素に関しての検討から、情景の表現は、人というモチーフ
と彫刻内に表現される場所性に起因する現実感によって鑑賞者に感受されるこ
とを考察した。また、筆者は地山の効果に着目した。地山は、現実空間そのも
のの中に置かれる彫刻に非現実の空間を設けることができる。つまり、地山に
よって彫刻のための特別な意味をもつ空間を作り出すことが可能である。そし
て、地山の効果によらない場所の表現では、その方法を 3点あげた。1つ目に、
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人物がいる場所を鑑賞者がいる場所と同一の空間として表現する場合、2つ目に、
彫刻の人物の足等の身体が地面と接することなく構成されている場合、3つ目に、
彫刻の人物とは別のモチーフによって周囲の風景が象徴的に表現されている場
合である。	
	 最後に「モチーフ」と情景表現の関係性を論じた。モチーフの統一性を図る
には、近接と類同の要因がモチーフ間に作用する必要があることを確認した。
そして、彫刻で表現された人物の視線による効果から統一性が得られることを
説いた。モチーフには、創作された造形による象徴性とモチーフである対象が
本来もつイメージによる象徴性がある。対象がもつイメージによる象徴性は、
時代と文化、そして個人との間でも多様な意味をもつ。様々な象徴性がひとつ
の作品の中で交錯することで、意味の二重化、あるいは多重化といったことも
起こりうる。このようなモチーフの象徴性も駆使されるべき芸術表現の可能性
である。また、情景を表現する彫刻では、主題に含まれる周囲の様子や物語を
象徴するに足るモチーフが選択されているか、モチーフの象徴性が適確に伝達
されるモチーフの大きさであるかを念頭に置いて制作する必要がある。さらに、
本章では、人物像に対して他のモチーフは、風景の具体化を図りつつも場所や
時間の特定を迫らない、鑑賞者の想像の余地をもつことが望ましいとした。「モ
チーフ」の検討にあたり、鑑賞者への主題の伝達や感受性を刺激することを彫
刻制作の目標として語ってきたが、素材に花を用いたから理解しやすく大衆の
興味を引くのでもなければ、移ろいやすい生命体をモチーフにしたからそれだ
けで感動的な時の流れの表現となり得ているわけでもないことに改めて注意し
なければならない。そしてなによりも、情景の表現のために選択されるモチー
フは、作者が思い描いた情景の内でモチーフの取捨選択が適確に行われなけれ
ばならない。	
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第 3章図表	
【表 3−1】 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
人体彫刻	
情景の表現を行った彫刻 
風景彫刻	
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【表 3−2】	
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 第 3章図版	
	
	
【図 3−1】≪紙芝居≫	
	 山本正道	
	 1969 年	 ブロンズ	
	 h.18cm	
	 個人蔵	
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【図 3−2】≪決心≫	
	 新海竹太郎	
	 1907 年	 	
	 サイズ不明（高さ約 182cm）	
	 所蔵先不明	
 206 
	
 
	
【図 3−3】≪地中海≫	
	 アリスティード・マイヨール	
	 1902−1905 年	 大理石	
	 h.104cm	
	 パリ国立近代美術館	
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【図 3−4】≪追憶≫	
	 山本正道	
	 1975 年	 ブロンズ	
	 h.25cm	
	 いわき市立美術館	
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【図 3−5】≪カレーの市民≫	
	 オーギュスト・ロダン	
	 (原型)1884−1888 年、(鋳造)1953 年	 ブロンズ	
	 h.230cm	
	 国立西洋美術館	
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【図 3−6】≪弓をひくヘラクレス≫	
	 アントワーヌ・ブールデル	
	 1909 年	 ブロンズ	
	 h.63cm	
	 国立西洋美術館	
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【図 3−7】≪老子≫	
	 新海竹太郎	
	 1926 年	 ブロンズ	
	 h.51cm	
	 山形美術館	
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【図 3−8】≪一致≫(部分)	
	 新海竹太郎	
	 1911 年	 木	
	 h.27.5cm	
	 宮内庁三の丸尚蔵館	
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【図 3−9】≪轎車≫(部分)	
	 新海竹太郎	
	 1921 年	 ブロンズ	
	 h.21.5cm	
	 山形美術館	
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【図 3−10】≪音楽≫	
	 新海竹太郎	
	 1905 年	 石膏	
	 サイズ不明	
	 所蔵先不明	
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【図 3−11】≪乃木希典一家像≫	
	 長谷川栄作	
	 1915 年	 木	
	 サイズ不明	
	 下関市	旧乃木邸	
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【図 3−12】≪母性礼賛≫	
	 長谷川栄作	
	 1922 年	 木	
	 h.197.5cm	
	 東京国立博物館	
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 216 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
【図 3−13】≪農夫≫の人物像の視線の方向	
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第 4章	 現代における情景の表現の可能性	
	
4−1	 第 4 章の趣旨 
	 ここでは、筆者が制作した作品を情景の表現を観点に分析し、現代における
情景の表現の可能性を実践的内容として提示することを試みる。また、制作実
践を通して、情景を表現するために用いたモチーフが作品を装飾的、あるいは
説明的にするという問題の解決策を探る。なお、制作実践の考察は、本論文で
これまでに扱った彫刻作品における、情景の表現方法とその効果を参考にする。	
	 まず、筆者が情景の表現を意識する以前に制作した作品の分析からはじめる。
そして、それらの作品から彫刻における情景の表現を目指すようになった経緯
を省察する。次に、モチーフの構成を研究したことを通して見出した、情景を
表現するためのモチーフの扱い、選択、空間の表出に関して分析する。そして、
情景の表現を意識的に目指した作品について考察する。なお、2011 年から 2014
年における作品に関しては、拙稿『モチーフの組み合わせによる彫刻表現−人物
を中心とした構成について−作品「f	詩情」及び研究報告書』において既にモチ
ーフの組み合わせという観点から論考を行った。本論文では、それを踏まえて
空間性、情景の表現という 2つの観点から再考を試み、分析を深める。そして、
彫刻に使用する材から受ける表現上の制限や制作上の課題について、実践的視
点からまとめる。	
	
4−2	 2011 年から 2016 年における制作実践 
	 4−2−1	 モチーフの構成による空間性への意識の芽生え 
	 筆者はこれまで木材や粘土によって彫刻を制作してきたが、作品の主題とし
て制作の当初から情景の表現を意図したわけではなかった。2011 年から 2013 年
において、空間の獲得や情景を表現するといったことを意図した制作は行って
いない。しかし、情景の表現に対して無意識であった制作の中にも、情景の表
現の萌芽がうかがえる作品がある。当時の作品を解説しながら、無意識下にお
ける作品の空間性と情景の表現に関して分析する。	
	
	 	 ≪朝≫人物の表現	
	 ≪朝≫【図 4-1】は、世界中の子どもを収めた写真集の中でニワトリをたくま
しく抱きかかえる異国の少年の姿から着想を得た。子どもをモチーフに選択し
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た理由は、モチーフとしての親しみやすさ、可愛らしい造形、そして、筆者の
中学生時代に抱いた裸婦像への抵抗感、裸体像を見ることが恥ずかしいと感じ
る気持ちに由来する。彫刻に馴染みの薄い者が美術館や公園等の公共空間に設
置された裸婦像をみて違和感を抱くことはそれほど珍しいことではないと考え
られる。近代日本では、彫刻家らを悩ませた裸婦彫刻の取り締まりがあった。
現代においても未だ裸婦彫刻は、老若男女、万人に受け入れられる題材とは言
い難い。そこで筆者は、多くの人が親しみを感じやすい子どもと動物を組み合
わせた作品を制作した。	
制作当時、モチーフのもつ象徴性に注目しており、本作でも、ニワトリが図
像的に表す「朝」のイメージによって、清々しい、新鮮で明るいといったイメ
ージを作品に付加し、未来ある少年と組み合わせることで明るい未来を象徴的
に示す作品になることを期待した。また、逃げる大きなニワトリを抱え上げる
少年の表情に、活発でたくましい性格が現れるよう造形した。筆者が感受した
写真の少年のたくましさと活発な印象を、鑑賞者にも作品を通して擬似的に体
験させるねらいがあった。	
作品構成の意図としては、用意した木材の形態感を考慮した構成を行った。
用意した木材は、木の末に向かって大きく広がる材であった。広がる方を上方
にし、少年が抱えるニワトリの量感を確保した。またニワトリの鶏冠部分のみ
材を継ぎ足した。ニワトリの鶏冠、尾羽、脚により三角形の図形を形成し、三
角形の構成によってニワトリの存在感の強調をはかった。	
情景の表現の観点から言えば、≪朝≫には、人物の周りの様子である広い「空
間」は示唆しておらず、動勢や作品の物語性による「時間」の要素は得られて
いない。また本作は胸像であるため、地山はなく、「場所」を表すにはモチーフ
によって象徴する必要があった。しかし、人物像に組み合わせたニワトリとい
うモチーフには、その効果はない。したがって、≪朝≫では風景を特徴付ける
「場所」の要素の表出もみられない。本作では、情景や空間ではなく人物に関
心が向いていたため、物語性の創出や情景の表現に至ることはなかった。ただ
し、少年とニワトリを主題にしたことで、裸婦像にはない、親しみやすさを得
た作品になったと筆者は捉える。	
北村四海の≪春≫【図 1-6】や≪秋≫【図 1-7】の題名は季節という時期、つ
まり、時間を指している。同様に≪朝≫は、題名が「時間」を示している。し
たがって、風景の要素は題名からも加えていない。また、≪朝≫では、モチー
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フが図像的に示すイメージと人物像の表情によって朝という時間を表現するこ
とを試みた。これは、木材の形状を生かそうとする造形意識が制作の根幹にあ
ったことと関係している。用意した木材の形状の内部に作品の形を求めたこと
で、造形意識が木材の内側に向かって働いた【表 4−1】。このように制作意図、
題名、造形の観点から≪朝≫の制作においては、人物像の周りの空間に対する
意識は現れていなかった。このことが情景の表現に至らなかった要因であると
考察する。ただし、筆者は本作によって、モチーフを組み合わせた複雑な構成
の表現に取り組むようになった。	
	
	 	 ≪彼方へ行く船≫人物と海の情景	
≪彼方へ行く船≫【図 4-2】では、≪朝≫のように動物との組み合わせではな
く、船という大きなモチーフと人物像の組み合わせに挑戦した。船というモチ
ーフは、海を象徴的に示すモチーフとして採用した。また、人物像の衣服や船
の帆には、風にはためく様子を造形した。風をモチーフの造形により示そうと
したことは、人物像の周りに広がる空間性の意識の芽生えとして捉えることが
出来る。つまり、本作では、モチーフの象徴性によって海という風景の表現を
試み、作品の造形性からもモチーフの周りの空間を仮想的に自身の中で設定し
ていた。このことから、≪彼方へ行く船≫は情景の表現を試みた作品と言える。
人物像単体ではなく、モチーフの組み合わせによって情景を表現することにな
った本作は、制作上の課題も多く残した。	
≪彼方へ行く船≫では、≪朝≫と同じ理由から子どもをモチーフとして選択
した。そして、子どもを少女の姿へ変更することで、筆者自身の内面性が作品
に投影されることを期待した。	
	 作品の主題を思案していた頃、東日本大震災が起きた。テレビの映像で繰り
返し放送される震災被害の悲惨な状況を目の当たりにし、大きな衝撃とやりき
れない思いを感じた。テレビの画面には、震災被害の中で、津波の被害から大
きな船が流され、横倒しになっている映像が映し出されていた。その映像の繰
り返しは、消極的で不安なイメージの植え付けのようにも感じられた。船とい
うモチーフは、震災直後のネガティブなイメージを筆者の中で象徴的に示して
いた。しかし、船の本来もつ意味の中には、海を渡る力強いイメージや遠くへ
漕ぎ出す希望に満ちたイメージが存在する。そこで筆者は、船を前向きなイメ
ージとして捉え直し、彫刻として造形することで、作品に復興への希望や期待
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といった想いを重ねた。このような主題の設定から作品に情景の表現としての
情感が表出する結果につながったものと考えられる。	
	 彫刻の人物の表情は、まっすぐに前を見つめる真剣な様子で造形し、船で表
現する希望への想いと重ねた。風にあおられながらも前を向く人物像の姿によ
り、人物のたくましさを表すことを試みた。そして、風にはためき広がる人物
のスカートは、横からの輪郭が三角形の図形になるように造形した。これに対
して、船の帆も横からの輪郭を三角形となるよう造形した。スカートと帆とい
う 2 つの三角形を線対称になるように並べ、対象関係を示した。人物像と船は
大きさに差があるが、三角形という類同化した形態と拮抗する力の方向性を与
えることで、作品全体としての統一性を得ることを目指した。	
	 また、題名の「彼方」は、「かなた」と読ませた時に示される遠くに向かうと
いう意味と、「あなた」と読ませた時に暗示する他者との関係性という意味の二
重化を図った。題名に使用した「彼方（かなた）」は遠くの風景を連想させる。
そのため、題名によって情景の表現における風景の「空間」の要素を加えてい
ると言える。また人物像を遠くを見つめる様子で造形しているため、題名と造
形との関連があると言える。	
	 しかし、制作工程で技術上の問題があり、意図した構成上の効果は得られて
いない。スカートと帆を三角形の単純な幾何形態で表したことで、造形が部分
的に抽象化した。抽象形態を創作する不慣れさから、部分的な抽象化は、形態
に曖昧さと迷いが生じた。さらに、モチーフの意識として船よりも帆への意識
が先行していたため、船の船体部分の造形が弱く、人物像の立ち姿を物理的に
支える台座としての効果しか得られていない。また、船の帆が大きく部分的に
目立ったため、全体への観察不足に陥った。その結果、少女の人体構造の違和
感に気付くことができなかった。≪朝≫での教訓から、写真を参考にするだけ
でなく、実際のモデルの使用を試みたが、全体への観察不足や、主にはモデル
を撮った写真による制作に頼ったため、大きな造形的変化は見られなかった。	
	 本作は、当初から大きなサイズで制作することを想定していた。そのため用
意した木材もあらかじめ長さ 3 メートル程の板状に製材し、寄木法によってモ
チーフ同士やモチーフの部分に木材を付け足す計画であった。実際に制作でも
木材の元の形状に作品の形を合わせるのではなく、作品のイメージに木材を合
わせて量を足していった。組み合わせるモチーフはもともと別材であるため、
モチーフ同士には間隔が生じていた。そのためモチーフ同士の関係性が意識さ
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れ、さらに、その周囲の空間へと意識を向けることになった【表 4−2】。この意
識がモチーフの周りに仮想的な空間を設定し、周囲の様子である風を意識した
造形へと繋がったものと考察する。≪彼方へ行く船≫は、人物像の周りの様子
を表現することを試みたことで、人物像と風景を造形化することに関心をもつ、
きっかけとなった。	
	
	 	 ≪夜は月≫情景の表現の前提として造形性の課題	
	 ≪夜は月≫【図 4-3】は、しゃがみこむ女性のスカートに猫が入り込もうとし
ている姿を表現した。不安や混乱といった普遍的な感情を主題としており、女
性の表情は、そういった感情が現れるよう造形した。物思いに耽る女性のスカ
ートに猫が潜り込もうとしている様子を現した。猫は、思考することを妨害す
るものの象徴的存在として扱った。	
造形上の工夫として、猫の頭にスカートの端を被せることで人物と猫とを輪
郭線上で結び、両者を一体として捉えることを試みた。モチーフ間の動勢は連
動させ、同一方向の向きに統一させることで、作品のまとまりを意図した。	
	 しかし、人物に対して猫の形態を曖昧にしたまま彫り進めたことで、モチー
フの動きの方向性が明確に示すことが出来なかった。そのためモチーフ間の関
連性が弱く、作品全体での動きの流れとして認識できない。ヤスリを多用し、
形を丸く撫でつけたことも造形性の弱さを助長した。≪夜は月≫では、女性像
と他のモチーフとの関係性が表現できておらず、造形上、猫というモチーフの
必然性が感じられない。第2章で取り上げた、平櫛田中作の≪活人箭≫【図2-19】
でも紹介したように、複数のモチーフによる構成では単に人物像と他のモチー
フを密着させることで全体の一体感が得られるものではない。また、人物像と
組み合わせるモチーフに造形上の必然性が感じられない場合、人物以外のモチ
ーフを使用する意味は弱くなる。木村五郎の作品に見られた造形上の工夫のよ
うに、複数のモチーフを構成させることで造形的効果が生じている場合、構成
に造形的必然性があると言える。モチーフ同士の量や面といった造形要素に配
慮しつつ、モチーフを構成させることで、モチーフ同士の造形上の結びつきが
弱いという問題は解消される。情景の表現としても、造形した人物像と風景を
表すモチーフの関係性を強めることにつながる。したがって、情景を表現する
ためには、モチーフの構成を考える上でモチーフの選択や構成に造形的必然性
があるかどうか、そして量や面といった造形要素に統一感はあるかということ
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を意識しなければならない。	
	 さらに、≪夜は月≫では、構成上の視覚的な問題があった点が指摘できる。
作品の人物の顔を正面に作品を鑑賞した場合、猫というモチーフは視界に入ら
ない。作品の横や後ろに回り込むことによってはじめてモチーフ同士の関係性
が捉えられる。つまり、≪夜は月≫は多視点によって作品が鑑賞されることを
意図している。情景の表現は、作品の主題となる場面や物語を提示するために、
単一視点から作品が鑑賞されることを想定したものが多い傾向にある。例えば、
日本彫刻会の説話や物語を主題として情景を表現した作品は、日本建築の床の
間に置くことが想定されていた。また、新海竹太郎の≪安達ヶ原≫【図 2-10】
でも作品には明確な正面が設定されている。そして、第 2 章では、人物の周り
の風景を表現するためにレリーフが用いられたことを紹介した。これらの明確
な正面性をもった作品は、正面の単一視点から鑑賞することで、情景を把握す
ることができるように造形されている。そのため鑑賞者は、作品の全体像を視
覚的に捉えることができる【表 4−3】。一方、≪夜は月≫では、鑑賞者に対して
一つの視点から作品の部分的な情報を提供し、部分が鑑賞者の意識の上で統合
される形で作品の全体像が把握される【表 4−4】。したがって、作品の周りの空
間ではなく作品自体やその部分に鑑賞者の意識が向かう。多視点からの鑑賞は、
視線が作品の形をなぞるような鑑賞である。そのため、作品は触覚的であり、
彫刻独自の効果を有しているということも可能である。しかし、鑑賞者の意識
が作品の内側へ向かうことから、≪夜は月≫では人物像の周りの様子や風景を
連想させるには至らないと考えられる。また作品正面から、モチーフ同士の関
係性が明確に提示できていないために猫というモチーフの必然性が弱い。	
	 題名は、「夜」という時間と「月」という風景を指す言葉を含んでいる。その
ため、前作の≪彼方へ行く船≫から空間に対する継続的な意識が読み取れる。
ただし、本作では、風景を指す「月」という言葉を具体的に示すモチーフは造
形化しておらず、作品と題名の造形的な関連性は≪彼方へ行く船≫よりも低い。
その結果、題名に風景を示す言葉が含まれているものの、鑑賞者に風景を連想
させ、空間の要素を感受させるに至っていない。	
本作から、モチーフを複数使用する際には、モチーフ間に働く力関係、量感、
動勢、空間性等がほぼ等しい関係であるか、あるいは人物より他のモチーフに
これらの要素が強く表れている必要があると考えた。つまり、情景の表現にお
いても、モチーフの象徴性によって風景を現す際、このようなモチーフの扱い
 223 
に注意が必要である。≪夜は月≫では、人物の感情を表現しようとする意識が
強く、造形の対象が人物に注がれたため、その周りの空間を表現することに意
識が向いていない。また鑑賞の視点に関しても、人物像の周りの空間に鑑賞者
の意識が向くような工夫を行なっていない。ただし、主題を表現するために人
物像と猫というモチーフを組み合わせことで、作品に展開する物語性から人物
像で表現した情感を強調することができた。	
 
	 4−2−2	 	空間性の追求から情景の表現へ	
	 次に、制作当初から作品の空間性を意識した作品を紹介する。そして、複数
のモチーフの構成により、彫刻の空間性を追求していく中で、情景の表現へと
造形意識が向かった様子を振り返る。	
	 	
			 ≪f	詩情≫複数のモチーフによるモチーフ間の空間性	
	 ≪f	詩情≫【図 0-1】の主題は≪夜は月≫同様に不安、期待、迷い、希望とい
った感情を主題とし、人物像は女性である。そして、人物像と組み合わせるモ
チーフとしてチューリップを選択した。植物というモチーフの茎や花びらには、
軽く華奢な印象がある。この印象から、植物というモチーフは、繊細な感情を
現すことが出来ると考えた。≪f	詩情≫では、作品から表出する情感への意識
が、モチーフの選択にも現れていた。また、植物の中からチューリップを選択
した理由は、チューリップの花弁が丸く、彫刻的量感の表現に適していると考
えたためである。例えば、サクラやバラ等の他の植物と比べチューリップの花
弁は閉じており、丸い塊感がある。そのため彫刻としてもまとめ易いと判断し
た。	
	 ≪f	詩情≫は、空間の広がりが得られるモチーフの構成を検討する目的から
制作した。木彫で数本のチューリップを造形し、チューリップ同士を茎や葉の
部分で繋ぎ合わせ、人物像の頭部の周りに配置することで、人物像単体では得
難い空間性の表現を試みた。また、モチーフの配置は、チューリップが空中に
舞う様子を表現したものであった。さらに、鑑賞者の視線が花びらを追うこと
で、上から下へと誘導する効果を狙った。	
	 各部分の位置関係は粗彫りの段階でははっきり決めず、全体の関係性を見て、
面のつながりを考えながら進めていった。ある程度全体の形がつかめてきたと
ころで右腕に必要な量の材を足した。制作の都合上、人物とチューリップを一
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木で制作することが困難であったため、人物とチューリップはそれぞれの形の
完成間際まで接着せずに制作を進めていた。	
	 これまで筆者が取り組んできた作品では無意識にモチーフを組み合わせてい
たにすぎず、複数のモチーフの使用は筆者の体験や感情、思考といったものが
自然に作品に反映された結果であった。しかし、≪f	詩情≫ではこれまでの筆
者自身の作品の共通点を分析することにより、2つのモチーフを組み合わせるこ
とを自覚し、意識的にモチーフを組み合わせた。構想を練る段階で、人物像と
チューリップの位置関係やモチーフを選択した動機を内観し、主題に沿ったも
のを選択できたことは作品の完成形態を大きく左右した。結果として、チュー
リップ同士やチューリップと人物像との不規則な間隔によって人物像単体では
表現できない複雑な空間が生まれ、複数の対象を構成させたことで空間構成に
多様性を与える効果が得られた。本作におけるモチーフの構成には、空間への
意識だけでなく、チューリップが舞い落ちる様子を瞬間的に捉え彫刻の中に表
現しようとする「時間」への意識もあった。	
	 ただし、人物像とチューリップによって視線を誘導する効果は狙い通りには
いかず、「チューリップはこの作品に必要か」といった指摘を受けた。このよう
な指摘を受けた原因として、人物像と他のモチーフを組み合わせたことによっ
て、人物像の塊感が損なわれたためであると考察する。	
さらに、木材という素材から受ける構成の制限も課題となった。チューリッ
プの軽さを表現しながら人物像とチューリップを固定させるために、木材を点
状で接着し、固定していった。しかし、木材同士は点状での固定にむかないた
め、接続の強度は弱く、見た目に与える印象も弱々しいものになった。木では
なくブロンズや鉄等によって制作を試みていれば、モチーフ同士の接続に対し
て木材ほど不安定で弱々しい印象にはならなかった可能性が考えられる。	
次に題名に関して注目すると、≪f	詩情≫の「	f	」とはモチーフの植物をイ
メージした文字であり、「詩情」は主題でもあるが人物像を主に指す言葉である。
つまり、題名からもモチーフ同士の関係を意識していることがわかる。	
	 ≪f	詩情≫では、複数のモチーフを空間に配置することで、作品の空間性を
複層化させることになった。ただし、≪f	詩情≫で得られた空間性とは、モチ
ーフ同士の間隔の緊張感によって得られた空間性が主であり、人物像の周りの
空間を広げたとは言い難い。≪f	詩情≫で得られた空間性をさらに広げるため、
本作以降では特に、人物像の周りの空間を表現することに関心が向いた。	
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	 4−2−3	 情景の表現の取り組み	
	 次に、意識的に情景の表現を試みた作品について考察する。主題を表現する
ために人物像に他のモチーフを組み合わせた構成を行い、複数のモチーフを構
成させて生まれる彫刻の空間性を作品に積極的に取り入れる中で、人物像の周
囲の空間が強く意識にのぼってきた。そのため組み合わせるモチーフも人物像
の周囲の空間を想定した中で抽出したモチーフを選択することにした。また、
モチーフの形態と配置の自由度が高い不定形なモチーフを人物像に組み合わせ
ることで、空間性や美的質の高い作品になる可能性を確認するため、水という
モチーフを人物像と組み合わせることを考えた。	
	 ロシアの物理学者ペトリアノフ（Petrianov，Igor‘Vasil’Evich	1981）の
記した水に関する理論によれば、化学式では表せない数値が水 1 つ 1 つに隠さ
れており、世界中に同じ水は存在しないという1。即ち、ペトリアノフ理論でい
えば、水には固有性があるということが出来る。実際の水を彫刻の中に取り入
れることは難しい。しかし、筆者が扱う木という素材は水を地中から吸い上げ
ていたことでその内部にも水分を蓄えており、水とは非常に密接な関係性にあ
ると言える。木に含まれている水の記憶、水の固有性を彫刻として形にし、さ
らに作者の創造力や記憶、彫るという作業の時間的蓄積性を新たに記憶させる
ことで複層的な記憶を作品に与えることも可能であると考えた。多少ロマン主
義的発想ではあるが、これも水をモチーフに作品制作を試みるようになった理
由の 1 つである。よって、造形的自由度と水のもつ意味性に着目し、人物像に
水というモチーフを組み合わせた≪水流迫≫（つるざこ）【図 4-4】、≪麗水≫【図
4-5】を制作した。	
	
	 	 ≪水流迫≫水をモチーフにした情景の表現	
	 ≪水流迫≫（つるざこ）は、女性が川に沈んでいる様子を造形した作品であ
る。これまでの制作をもとに、人物像と不定形な物象である水というモチーフ
を融合させることによってモチーフを構成した。水中の人物の様子を人物像と
人物の周りに満たされた水というモチーフを造形化することで表現した。	
	 作品の主題は、人を取り巻く社会や人間関係であり、その様子を屈曲しなが
ら流れる川とそれに対する人の姿になぞらえた。作品には一人の人物とその姿
を反射する水を造形した。また筆者は 3つの人物像を想定し、作品を制作した。
3つの人物像とは、川の中に沈んでいる姿、水に沈んだ身体が水面に反射した姿、
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そして造形しなかったことで完成体としての姿を失っている人物の全身像であ
る。換言すると、不完全な実像、実体をもつ虚像、不在の完全体と言える。筆
者は、この 3 つの姿によって人を取り巻く社会や人間関係の表面的で部分的な
姿と完全には見ることができていない全体の姿というものを問題提起する意図
があった。	
	 ≪水流迫≫では、彫刻の人物によって情感を表現するために重要な表情の造
形をあえて行っていない。水中からは見えない姿として、顔を造形しないこと
で人物を不特定な存在として鑑賞者に提示することを意図した。彫刻の人物の
顔が造形されなかったことによって、人間らしさに欠ける部分があったことは
否定出来ない。人物の顔、表情が造形されていないことで鑑賞者の共感は得に
くくなる。ただし、例えばロダンの彫刻に関する研究においてもすでに指摘さ
れるように、	
	
	 「彫刻はけっして人体や事物の外的な形態の模写ではなく、フォルムそのも
のがひとつの完結し、充足した世界をかたちづくるのであって、そのためにど
のような断片でもまとまった作品としてみとめられなければならない。」2	
	
したがって、「人」を示すには、人体の形態全体を造形しなければならないので
はなく、形や量のまとまりが重要である。さらに、そこに人間の内的な精神や
生命力を具体化することで「人」としての要素を強調することが可能であると
筆者は考察する。≪水流迫≫では、人の生命感や造形のまとまりを表現できた
ため、人物の胴体部分の造形によって「人」が表せた。したがって、人物の表
情の造形なしにも情景の表現における「人」の提示が行えるものと判断する。	
次にモチーフの扱いに関して分析する。≪水流迫≫の主題は社会的な問題を
暗示するものだが、水と水の中を泳ぐ女性というモチーフは、筆者が想定した
風景から一部分を切り取ったものである。そのため≪水流迫≫は、モチーフの
象徴性によって風景を表そうとした≪彼方へ行く船≫とは異なる方法を用いて
いると言える。しかし、風景を彫刻で直接的には再現できないため、風景とし
て切り取る範囲、視点の位置が問題となる。本作では水中の風景から水の流れ
を切り取り、彫刻として形を与え直すことで情景を表現した。このように彫刻
として造形化した水というモチーフは、人物と組み合わせて表現することで、
単に水という対象を示すものではなく、水中の風景を示すものとなっている。
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そのため、≪水流迫≫の水というモチーフには、水中を示すものとして解釈さ
れることで「空間」の要素が含まれる。したがって、不定形な対象である水を
造形化し、情景として表現することは、モチーフ同士の間隔による空間、風景
として作品の外側へ向けて示唆される空間性、そしてモチーフ自体が風景を切
り取ったものであることから多様な空間性を有していると言える【表 4−5】。ま
た、水は≪夜は月≫によるモチーフの扱いを教訓に造形した。水の表現におい
て、人物像と同等の大きさで水を造形し 2 つのモチーフを部分的に融合させる
ことでモチーフ同士の力関係が拮抗するように造形した。さらに、人物像と他
のモチーフである水は部分的には密着しつつも別の部分において間隔をあける
ことで、≪f	詩情≫と同様に作品の内部に多様な空間を表現した。人物像と他
のモチーフである水が一体となり 1 つの造形的まとまりの中でお互いに連関し
あう動勢をもつことで水中や川のゆらめきを表現することができた。	
≪水流迫≫の制作においても≪f	詩情≫の制作のように材の関係から人物と
水は制作の途中まで別々に作業を進めることになった。ただし、≪水流迫≫で
は木材を接着させる際に構造上の問題なくすすめられたことで、モチーフ同士
の関係性に対する意識の薄れはなかった。また、人体の造形力が弱く腕や肩等
が抽象的な形態になっていたが、水を有機的な形態で表現したため、全体の見
え方としてバランスが取れたと筆者は捉えている。≪水流迫≫では人物像と本
来決まった形としてとらえることができない物体である水をモチーフとして融
合させることによって、自身の作品において、新たな構成の可能性を見出した。	
	 そして、色彩によっても水であることを意識させるような彩色を試みた。水
を表現したモチーフに人物の服装が反射している様子を彩色した色によって描
き分けることで表現した。造形性の観点からすると、色彩によるモチーフの色
分けは造形や構成の追求を逃れているものと指摘される可能性がある。モチー
フの完全な再現ではなく、彫刻の素材自体の色合いや造形性を生かすためには
あえてモチーフ本来の色味を抑えることも必要であると筆者は考える。ただし、
作者の自由な制作活動上、対象の色を再現してはならないという制約はない。
彫刻では対象の素材感や造形性は重要である。そして、造形性の豊かさと同時
に主題が鑑賞者に伝わることによって情景も感受される。危惧するべきは、色
彩によって造形性が損なわれる可能性である。	
	 次に、鑑賞者に≪水流迫≫の情景がどのように受け取られたかを確認するた
め、茨城新聞に掲載された批評を参照する。	
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	 「少女とおぼしき人物が、水流と一体化するように、身を任せている。あぶ
くや水面の揺らぎなど、水の見せる瞬間的な表情を彫り上げた。」3	
	
筆者の想定していた情景が非常に正確に読み取られていることが確認できた。
しかし一方で、人物の足に絡みつくように造形した水の泡は、「岩」と認識され
ることがあった。	
	
	 「抽象的なカーブするフォルムの下方に女性が仰向きに足を伸ばして、脱力
した雰囲気で存在する。その足先は岩のようなものにつながれている。（中略）
その色彩がなにか空しいような、不思議なリアリティを醸し出す。（後略）」4	
	
制作時そのような意図はなかったが、確かに仏像の台座として用いられる盤石
座5【図 4-6】に類似する造形であるため、この指摘はうなずける。しかし、筆
者が表現したものは、勢いよく着水した足に泡が絡みつき、人物の動きを鈍ら
せるものとして造形したため、これが岩であろうと人物に対する意味合いとし
てはそこまでの相違はないものと考える。筆者が想定した情景そのものではな
いが、鑑賞者が何をどのように捉えたとしても、それが情景と認識され得るな
らば本作品の狙いは遂行されていると言える。逆に、鑑賞者によって情景が拡
げられたものととらえることもできる。≪水流迫≫は人物と風景を組み合わせ、
鑑賞者の視線によってこれらが情景となることを意図しており、組み合わせた
個々のモチーフに情景的要素の再現を求めるものではない。	
	
	 	 	≪麗水≫女性と水のモチーフによって表す情景	
	 筆者は、≪麗水≫を≪水流迫≫と同じ人物と水を組み合わせた作品の連作と
して位置づけている。本作は、水中を泳ぐ女性と水の流れを現す造形を構成さ
せている。そして、女性の肩周りには水の泡をイメージした造形を構成させた。
≪水流迫≫の主題は社会的な問題定義の意図を含んでいたが、≪麗水≫では純
粋な女性と水の美しさを主題とした。	
	 ≪水流迫≫での水の泡は面の意識が強く、大きな塊感があったが【図 4-7】、
≪麗水≫では更に細かく丸みを帯びた形状にすることで女性の軽やかさ細やか
さをイメージした造形を試みた【図 4-8】。これにより、「岩」の様な造形から離
れたようにも感じるが、「雲」を思わせる造形に近づいた。水の泡も雲も実際に
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は水中か空気中かの違いがあるが、彫刻として固定した形を与えると、その造
形の類似は避けがたい。しかし、水中であることが示されなければ、人物とそ
の周りの風景を彫刻していることは認知されないだろう。≪麗水≫の場合、人
物が泳いでいるかのような姿勢であることによって、場面が水中で展開されて
いることを示すことができた。足や手の動きからも遊泳の様子が鑑賞者に伝わ
っていたと筆者は認識している。人物像に組み合わせるモチーフによって人物
の動作の説明が行われる場合が多いが、≪麗水≫ではむしろ人物像によって他
のモチーフが何であるか、明確化とまではいかないが、鑑賞者に示している。
これまで、情景の表現としては、情感を表すためのモチーフとしていた人物像
によっても、その動勢が風景を示唆する補助的役割を担うことが可能であるこ
とが解った。また、題名に「水」という文字を加えたことが、作品が水中を表
現したものであることの理解を助けている。この効果は≪水流迫≫においても
同様である。	
≪麗水≫で人物に組み合わせたモチーフは水の流れを示す造形と、水の泡を
示す造形であるが、どちらもその造形自体が水を示し得たのかは明言すること
ができない。しかし、茨城新聞による批評を引用すると次のように作品が鑑賞
されたことがわかる。	
	
	 「女性の豊かな銀髪が目を引く。肩の周りの泡が水に入った瞬間を表現。流
れるように泳いでいく姿を容易に想像させる」6	
	
したがって、≪麗水≫では、水というモチーフに人物を組み合わせたことで、
人物の遊泳する様子を鑑賞者が感受したものと判断できる。ここで「想像させ
る」という部分に注目する。想像できるということは、見てすぐにそれとわか
るということではなく、鑑賞者の想像を解すことで遊泳の様子が認知されてい
るということである。したがって、≪麗水≫では鑑賞者の想像を誘発する作品
となっていたことがわかる。水という不定形の物象をモチーフと選択するにあ
たり、水そのものを表すことは不可能であり、鑑賞者の想像力によってのみ筆
者が造形した水は水足りえるのである。そのため想像の誘発が行えているかど
うかが作品の情景の認知にも大きく連関する。	
	 水の流れを表現した部分と人物の関係について、モチーフ同士の体積関係か
ら考察する。≪麗水≫では、モチーフである水の造形は≪水流迫≫の時よりも
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人物に対して全体に占める体積をやや小さくした。その代わりに人物の髪の毛
のうねる様子が次第に水の揺らめきへと変わるよう造形することでモチーフ間
の一体感を意図した。しかし、水全体が髪の毛のようにも見えたため、水を表
現していることが伝わりづらかったものと省察する。そして、≪麗水≫では水
の流れが≪水流迫≫よりも細い帯状をなしている。そのため、水の流れの勢い
を模した動勢は≪水流迫≫よりも≪麗水≫の方が弱く、穏やかな印象である。
女性と水の美しさを讃える主題に沿ったものとなったが、空間に表出される風
景としての拡がりは弱い。	
	 顔を造形したことで、人物像への認識にも変化があったものと考えるが、≪
麗水≫も≪水流迫≫も鑑賞者が自己と作品の人物を統一視することによって作
品に共感していたとは言いがたい。≪水流迫≫では、人物の顔が造形されてお
らず、人間らしさに欠ける部分があった。また、≪麗水≫での人物の姿も自己
の体験や経験と重ねあわせるには現実感が足りていない。これは≪麗水≫にお
いて、美しい女性という抽象的な人物を想定して制作していたことに起因する
と考えられる。	
	 水と人物像をモチーフとしたこれらの作品では、モチーフの選択や構成方法
に関して、「空間」を意識することや風景を造形化することが筆者の中で自身の
制作意図として定着している。また、人物を中心とした風景が表現できている。
しかし、人物によって表現しなければならない情感の表出に関しては課題が残
った。	
	 作品の展示に関して、作品を鑑賞する鑑賞者の視線が低い位置になるように
設定した。これに関しては、後の地山とモチーフの象徴性による「場所」の表
出の考察で述べる。	
 
4−3	 諸要素を観点とした制作実践の分析	
	 4−3−1	 「空間」と「人」の要素の表出と彫刻の分類	
	 制作実践における「空間」と「人」の要素の表出と造形意識を分析し、造形
の対象による彫刻の分類を試みた。そして、その関係性を図表化した【表 4−6】。
彫刻の分類は、「人」が主体的に表現されたものと非主体的なもの、風景や場所
が示されているものと風景や場所が示されていないものという 2 本の軸による
マトリックス図として作成した。なお、この分類は、第 2 章で作成した表 2−１
とも対応関係にある。	
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	 当然のことながら、実際の作品では、「人」が主体的であることが明確に判断
できない作品も存在する。また、風景や場所が示されている、いないという区
分も同様である。したがって、ここでは二項対立というよりも、そのどちらに
重きが置かれているかという程度の問題として考える。	
	 造形の対象と造形意識を観点とした彫刻の分類から言えば、筆者のこれまで
の作品は、「人体彫刻」にはじまり、情景の表現や概念的、空想的な主題の彫刻
に移行した。さらに現在、情景の表現を行う中で、作品に取り入れるモチーフ
として風景を暗示するようなモチーフではなく、風景自体をモチーフとして再
構成し、また、視覚的に造形化することで彫刻の制作を行なっている。造形意
識が今後さらに空間の要素へ向かった場合、「風景彫刻」のような表現に移行す
る可能性があるが、彫刻の主体が人物に保たれれば、情景の表現を追求してい
くことになる。具象表現において、人物像を軸にした制作によらない場合もあ
る。しかし、作家の役割には、人間の可能性を探求すること、言い換えれば、
作家の一定の人間的な姿勢、作家の現実との対決、さらには新たな人間像の可
能性への挑戦等々が含まれると考える。そのため１人の人間として作者の心理
を表現するのに適した方法は、人物を中心として造形することが最も適してい
ると筆者は考える。≪水流迫≫の主題においても、人を取り巻く社会や人間関
係を屈曲しながら流れる川の様子になぞらえて表現する等、筆者自身の制作に
おける人物像の重要性を改めて認識した。	
	
	 4−3−2	 「人」に象徴される情感	
	 「人」の感情やその変化が新鮮で強烈な印象をもっていればいるほど、より
強い現実的な共感を伴い鑑賞者の自己に潜む人物像へと投影されることが予想
される。	
	 ≪朝≫では、筆者が写真集から感受した少年の印象を鑑賞者へ伝える意図を
もって造形を試みた。少年の印象を伝達するために、筆者は少年を写真よりも
ふくよかに造形し、また、その表情も目を大きく造形することで活発な少年の
印象を強調した。完成した作品を観察すると、≪朝≫では、少年像の表情に少
年の印象を象徴させ、情感を生み出していることが解った。	
	 また、≪夜は月≫、≪f	詩情≫にみられる女性の姿は、筆者自身の姿を投影
するものでもあった。彫刻の人物を作者の存在に近づけることで、より自己の
感情が投影され易くなった。自己の投影が行いやすい人物像は制作者それぞれ
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であるが、筆者の場合は内面の投影しやすさから本章で取り上げた作品の多く
で女性像を採用している。なお、この内面の投影が等身大の自分、あるいは社
会的に見た自己を意識して制作する場合に女性像を採用した。情景の表現にお
いて、人物像は情感を表しているが、作者が造形した人物像にどれほど作者の
自己を投影しているかにより、表現する風景も心象としての風景か事実として
の風景かが連関してくる。作者の内面性が反映されている方がより現される風
景も心象としての風景に近づく。また、筆者の作品では、抽象的な人物像より
も具体的な人物を想定して制作したもの方に情感が現れていることが解った。
そして、具体的な人物を想定することで、作品に現実感が強く現れる。作品が
現実感を伴っていないことや鑑賞者自身の記憶や経験と結びつかないことで、
鑑賞者の視点は第三者的視点に固定される。言い換えれば、鑑賞者は作品の傍
観者となる。傍観者は共感者となることはない。したがって、美的体験も感受
されにくくなる。つまり、作品に現れる現実感は、情感と同様に鑑賞者の共感
を刺激する要素である。	
モチーフ間の大きさを実際とは異なる比率によって造形した場合、作品に現
れる現実感は変化する。明らかに現実とは異なる比率によって造形されたモチ
ーフ同士の関係性が情景の感受にも影響を及ぼすかに関して、第 2章で考察し
た平櫛田中作≪転生≫では、造形された人間が縮小した存在であることから、
「人」の要素が弱いとし、情景の感受に至らないとした。では、空想的なモチ
ーフ同士の比率関係であっても、「人」の要素が作品中に強く見られる場合、情
景は感受され得るのか。これを調査するため、実験として≪新宝島≫【図 4−9】
という作品を制作した。≪新宝島≫では、人物の縮小率が高く、人物を小人の
ように扱った。結果として、≪新宝島≫は、鑑賞者の共感が得られており、鑑
賞者が情景を想像することを促していた。したがって、「人」の要素が情景の感
受に重要な要素であることが確認できた。また、人物像と組み合わせるモチー
フの大きさの比率を現実的な比率関係から大きく変更する場合、「人」要素が表
現されていれば、人物を縮小した表現に、より鑑賞者の親近感が得られやすい
と筆者は考える。この理由の 1つとして、絵画を鑑賞するときに鑑賞者自身が
縮小した自分の姿を想像することで絵の世界に入り込もうとする感覚があるこ
とをあげる。多くの人が、巨大なモニュメントに対して、実際の自分が小さく
縮小した様な錯覚を覚えたことがあると推察する。たとえ普段見慣れた対象で
あっても、巨大化されることによって非現実的な存在となりえる。また、建築
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模型のように、客観的にみれば自分より実際には大きい物が縮小された状態で
提示されることもある。ただし、その場合も鑑賞者はその中を歩く縮小された
自分自身を想像して鑑賞することが可能である。したがって、人物像と他のモ
チーフとの間の体積比を変化させるならば、「人」の要素を表現しながら、人物
を縮小した形で提示することで、鑑賞者は現実感を感じることが可能であり、
作品の共感も得られやすいと考察する。	
	
	 4−3−3	 瞬間的「時間」と連続的「時間」の創出	
	 第 3 章において、彫刻で表現されうる時間性は、心理的空間に展開する物語
性やものの前後の動作が想像されることで現れる時間と、鑑賞者の視点移動に
よって彫刻と実際に交わされる時間という 2 つが存在することを示した。ここ
では、筆者が制作した作品における時間性の表出に注目する。	
	 ≪朝≫や≪夜は月≫は明確な空間への意識がなく、人物を表現することに意
識が集中していた。そのため、人物と動物というモチーフの組み合わせは、モ
チーフの象徴性により、主題を強調することに留まった。また題名により「朝」
や「夜」といった時間を提示したが、作品内で展開される物語や動作の前後関
係の示唆が弱いため、時間の流れは特に感受されない。≪彼方へいく船≫では
作品の物語性が示唆されているため、鑑賞者がこれを感受した場合、作品の時
間性も感受される可能性がある。	
	 ≪f	詩情≫では、構成による空間を志向したことから、鑑賞者の視線を誘導
する効果を得た。これにより、鑑賞者と視点移動に伴う実際的時間が考慮され
た作品となった。鑑賞者と実際に交わされる時間は、作品が鑑賞者の興味を引
いている時間であるため、作品の魅力に比例している要素と言える。そのため、
彫刻の価値を客観的に判断する材料となる。作品の複雑さによって彫刻の時間
性が得られるわけではないが、≪f	詩情≫では、モチーフの不規則な配置によ
り生じた間隔によって人物像単体では表現できない複雑な空間が生まれた。そ
の結果、空間に多様性が得られた。また、≪f	詩情≫の空間への意識は、チュ
ーリップが舞い落ちる様子を心理的空間において瞬間的な状態としてとらえる
ことにつながった。チューリップが舞い落ちる瞬間的時間の表現は、本来留め
ることが出来ない時間を捉えるものであった。	
	 情景の表現に意識的に取り組む以前の作品は、偶然情景の表現となった≪彼
方へいく船≫の場合を除き、時間というものを静止した状態で捉えていた。空
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間性を志向した作品であっても、情景への意識がないものでは、彫刻に現れる
時間は瞬間的時間を表現するものであり、時間の流れに対する意識は薄かった。
一方、情景の表現を志向した作品では、流れていく時間を連続的な状態として
表現することを試みた。	
	 ≪水流迫≫や≪麗水≫では、水という不定形のモチーフを具体化するにあた
り、実際は連続した変化の中にある水の流れに形を与えることで、流れの一瞬
を捉えるような造形を行っているようにも見える。しかし、筆者の意図として、
作品は水の流れの瞬間的な動きを捉えようとするものではなく、連続した動き
自体を捉え、静止した彫刻の中に時間的連続性を取り入れようとするものであ
った。	
	 ≪新宝島≫では、海と空を象徴するトビウオと人物像の動勢によって、彫刻
の人物とトビウオの周りの風景を作品に取り入れた。そして、モチーフの組み
合わせによって物語性を含んだ情景を表現した。そのため、物語としての時間
的流れが作品にあると言える。	
	 したがって、情景が表現された彫刻では、鑑賞者の感受するところの心理的
空間における時間性は、作品に動きを示す造形と周囲の様子を示す造形を与え
ることで、連続的な時間として表出される傾向にあることが解った。	
	
	 4−3−4	 地山とモチーフの象徴性による「場所」の表出	
	 第 3 章において、情景の表現での場所性とは人物が存在している地点や周り
の風景を指し、モチーフの象徴性や地山によって表わされるものとした。自身
の作品を振り返り、地山による場所性の設定を行っていない作品が多いことに
気付かされた。≪夜は月≫や≪f	詩情≫の地山は材である丸太の径をそのまま
残した形状であり、地山部分を完全に台座として扱っていた。≪彼方へ行く船
≫では、安定性を考慮し作品に鉄板を敷き、モチーフである船は鉄板と接して
いた。船と設置面の接点は、作品の表現上は海という風景を想定していた。し
かし、その想定を反映した造形ではなかった。そのため彫刻の人物が立つ船は、
船であると同時に人物に対しての台座として機能していた。したがって、≪彼
方へ行く船≫における船の船体部分は、≪夜は月≫や≪f	詩情≫における地山
と同様、台座としての役割を担ったと言える。これらの地山にはいずれも 30 セ
ンチメートル以上の高さがあり、全体の造形の中でもやや目立った部分であっ
たことを内省する。ただし、鑑賞者が鑑賞しやすい高さに作品を置くことで、
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作品の魅力を演出する狙いがあった。また、地山によって展示空間と作品内部
の空間を分けることで作品内の仮想的空間の充実を図った。しかし、高さのみ
を確保した台座である≪夜は月≫の地山は、作品の一部であったのにも関わら
ず、作品の世界観を象徴するような効果はなく、高さによって存在感のみが強
調された。そのため、最終的に≪夜は月≫においては、地山を取り払う修正を
加えた。	
	 これまで実験制作において、地山の造形が、人物像や他のモチーフと調和し
なかった要因として、作品のモチーフが有する空間性を十分に把握していなか
ったことをあげる。地山は、たとえその造形が台座としての役割であったとし
ても、作品と作品の設置場所との接地面となる。そのため、作品が空間に置か
れるための作品を支える土台として機能しなくてはならない。また、それはモ
チーフの量塊といった実質的な造形と、モチーフが有する空間の双方を支える
機能を果たさなくてはならない。したがって、地山は、地山の上部で展開する
作品の量塊と空間に対応した造形である必要がある。地山をあえてモチーフよ
り小さく造形し、作品上部の量感を強調するという造形も考えられる。しかし、
情景の表現においては、風景として空間が切り取られるか、象徴したモチーフ
が採用されるため、モチーフの実質的量塊よりも作品の全体像は大きく、また
そのように見えるように造形を行わなければ、作品の全体的なバランスが保た
れない。山本正道の「風景彫刻」では作品の広い空間性を表現するために、水
平方向に作品の造形が展開される。これも作品の空間性が地表を表す造形によ
って支えられることで、風景の表現が可能になっていると考察する。	 	
	 ≪水流迫≫では、地山や台座は設けず、人物像を直接展示空間に置いた。作
品が低い位置に展示されるため、鑑賞者は作品を覗きこむ形で鑑賞する。≪水
流迫≫では展示空間を作品の有する仮想的な空間に置き換えることを意図して
いた。作品に表現した水の流れる情景を鑑賞者の目の前の展示空間で起こって
いる情景として感受させることを試みた。川や海の水の流れは人の視点より低
い位置で流れる。これに倣って作品の視点も低く設定した。≪麗水≫において
は、人物像を台座で支え、地面から浮かせているが、≪水流迫≫と同様の空間
意識から作品は低い位置に展示した。作品に地山を設ける場合は、作品と展示
場所が地山によって区切られるため、展示空間の中で作品の全体像を支える造
形が必要であった。しかし、地山を設けない場合、作品の世界観ともいうべき
作品の空間性と展示空間とは区切られずに提示されるため、今度は作品の空間
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性と展示空間の関係性を直接的に考慮する必要が出てくる。そのため、≪水流
迫≫や≪麗水≫では、鑑賞者の視線の高さを作品に表現した風景がより現実的
に感じられる位置に設定する必要があった。筆者の作品以外にも、現代の彫刻
では、地山や台座のない作品も多く存在する。彫刻の人物が鑑賞者と同一の地
平に存在することで、より強い現実感を人物像に付加することが可能である。
ただし、そのためには、鑑賞者の視線の位置に考慮する必要がある。また、情
景の表現としては、人物像の現実感に加え風景が表現されている必要があるた
め、地山によらない場所の表出を行うならば、人物に組み合わせるモチーフの
検討が重要である。	
	
	 4−3−5	 情景の意識による「モチーフ」の象徴性とイメージの伝達	
	 筆者の作品のうち、情景の表現を意識する以前の作品は、モチーフが本来も
つ意味性により人物像の内面や心情を象徴的に示そうとした。一方、情景の表
現を意図したものでは、モチーフの意味性と造形性により人物像の周りの風景
を暗示しようとした。つまり、モチーフが象徴する意味の対象が人物像の内面
を象徴するものか外部空間を象徴するものかの違いが生じている。情景の表現
に意識的に取り組むことによって、モチーフの構成方法だけでなく、モチーフ
のもつ意味の活用方法が変化したと言える。また、情景の表現を意識すること
で、モチーフの構成によって作品の造形が生む空間性と鑑賞者に想起させる仮
想的な空間性の両方の空間性の拡大が図られるとも言える。	
≪水流迫≫の場合、不定形な水をモチーフとして造形化し、一方、人物像の
顔を造形しなかったことで、鑑賞者の解釈の幅を広げることが出来た。作品の
解釈を考えようとする作業は作者の意図を汲み取ろうとすることを主軸に進め
られるが、その際、作者が意図としていなかったものすら鑑賞者が読み取り意
識化されることがある。日本の美学研究者である木幡順三（1926〜1984）は作
者と解釈者の関係について次のように述べている。	
	
	 「つまりこのとき芸術作品は作者にとって無意識的な契機を意識にもたらさ
れるわけで、解釈者の方が作者よりも、「よりよく理解する」（besser	Verstehen）
ことができるのである。要するに、芸術作品は一旦芸術家の手許をはなれると
あとは独立独歩するものなのである。」7	
	
 237 
≪水流迫≫からは、まさに作品が独立独歩する様子を先にあげた作品批評から
観照できた。ただし、情景を表現し、それが鑑賞者に感受されるためには、作
者の意図と正反対の解釈がなされるわけにはいかない。したがって、過度な説
明とされない範囲で作品の主題を示すことが重要である。そのためには人物単
体の表現よりも、具体的な事物に主題を投影させ、モチーフとの組み合わせを
考えることが有効である。また、題名によって表現した風景を示唆することも
鑑賞の助けとして有効である。そしてモチーフとの構成のさせ方を考えること
が、情景を表現し、鑑賞者へ情景を感受させることにつながる。	
	
4−4	 素材と制作上の課題	
	 これまでの実験制作では、木材と粘土を素材として扱ってきた。彫刻の素材
として他にも石や金属、漆、プラスチック等、様々な素材がある。そのため情
景の表現と素材との連関を語るには、十分な実験制作が行えているとは言えな
い。しかし、筆者が行ってきた木彫においても材による主題と造形への干渉が
あった。ここでは、情景の表現における材と表現との関連性について筆者の見
解を示す。	
	 木彫において、情景の表現の課題となったのは、地山の処理と材としての強
度であった。「場所」に関する前項で、≪夜は月≫や≪f	詩情≫の地山は台座と
しての役割が強く、地山の存在感が、作品の構成において全体感を損なう結果
につながったとした。これは木という素材のもつ形態感の強さによっても強め
られていることが指摘できる。≪f	詩情≫では、モチーフのチューリップが空
中に浮いて見えるような配置をねらったが、モチーフ同士の接続部分の固定が
難しく、配置の位置を十分に確認しながらモチーフを構成させることができな
かった。これは木という素材同士が点で接着することに向かない素材であるこ
とも関係した。木ではなくブロンズや鉄による作品であれば、モチーフ同士の
接続に対して木よりも強い強度が得られるため、安定した造形が得られた可能
性がある。	 	
	 また、≪夜は月≫や≪f	詩情≫では、人物像と他のモチーフは別々に制作を
進めた。そのため制作中モチーフ同士の関係性を常に意識できたわけではなか
った。関係性への意識の薄れが、造形にも影響し、モチーフ同士の造形的一体
が得られなかった要因となった。≪水流迫≫の制作においても≪f	詩情≫の制
作と同様に材の関係から人物と水は制作の途中まで別々に作業を進めることに
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なった。しかし、作品の仕上げを行う前に人物と水を繋げた状態で彫り込みが
行えたことでモチーフ同士の関係性に対する意識の薄れはなかった。	
	 素材によって制約を受けることや技術的な課題から想定通りの構成が行えな
い場合、想定した情景を表すことにも支障が出る。木彫において、複数の対象
を構成させて情景を表現するとき、作品の複雑さや用意できる材の大きさの制
限から寄木法によって人物と他のモチーフを組み合わせることになる。作業の
効率化のために、ある程度まで人物像と他のモチーフは別々に制作しなければ
ならない場合がある。しかし、これは、作品の全体感の把握を困難にし、モチ
ーフ同士の造形上の結びつきに対する意識の薄れを生じさせる。これらの問題
を解決するためには作品の全体感を常に意識し、モチーフ同士は出来るだけ早
い段階から組み合わせることによって配置や間隔を調整していく必要がある。
あるいは技術的問題や木材の調達という問題を乗り越えて予め材を寄せた状態
で彫り始めるか、使用する木材に収まるような構成を考える必要がある。現実
的には、制作者の意識と技術の鍛錬によって乗り越えなければならない問題で
ある。よって、主題性と造形性を両立させるためには、作品全体の構成を繰り
返し練ることが重要であると考える。また、木という素材の可能性を述べるな
らば、既に多くの研究者が木彫における日本の独自性や木のもつ霊性、といっ
た木の特性について取り上げている通りである。	 	
	
4−5	 第 4 章の概括	
	 本章では、筆者の実験制作を紹介し、第 3 章で提示した情景の表現における
諸要素を観点として考察した。考察のまとめを後述する。	
	 筆者の制作実践における「空間」への意識とその表出の程度は、情景の表現
への意識によって比例拡大した。主題の提示のためモチーフの象徴性を利用し
てきたが、情景の表現の意識的志向により、モチーフを空間構成の手段として
扱うようになった。	
	 人物像に対する「人」としての認識をまとめる。作家と鑑賞者の自己投影の
端緒となる「人」の要素に関して、「人」を示すには、人体の形態全体を造形し
なければならないのではなく、形や量のまとまりが重要である。そして、人間
の内的な精神や生命力を具体化することで「人」としての要素を強調すること
が可能であると考察した。ただし、情感の表出には人物像の顔の表情を表現す
ることも有効であった。	
 239 
	 複数のモチーフが作品正面の単一の視点から認識されることにより、モチー
フ同士のイメージが統合され、その関係性から示される情景も感受が可能にな
る。≪夜は月≫における情景の表現への課題は、モチーフ同士の関係性が、作
品正面から作品の全体像とともに把握できないことに起因した。	
	 また、実際のスケールとは異なる対象であっても、「人」の要素が表されてい
れば、鑑賞者は意識の上でそのスケールに合わせた目線で鑑賞することができ
る。この場合、対象の現実感は保たれる。しかし、作品の中で、複数のモチー
フがそれぞれ異なる大小の比率を有する場合、鑑賞者の目線を一つのモチーフ
に合わせるともう一方のモチーフの現実感が損なわれる。	
	 情景の表現を目指したことにより作品で表現しようとする時間への意識が、
連続的な時間、あるいは動作の前後関係を示唆する時間を表現しようとするも
のに変化した。これは、空間の広がりを意識したことが、時間をより広い時間
の流れとして捉えることにつながったためであると考察した。	
	 筆者は作品の地山を単なる台座として使用し、鑑賞者の視線を作品がよりよ
く見える高さに設定するために用いていた。そのため、これまで地山による場
所性の示唆はなかった。筆者の作品において、台座としての役割に終止した地
山は、作品の全体感や作品との調和を損なうものであった。地山を含めて作品
の造形を調整する必要があり、これは今後の課題となった。≪水流迫≫や≪麗
水≫では、地山はなく、主題から想定した周囲の様子から抽出したモチーフを
用いることによって場所性の表現が可能であった。また、不定形な対象をモチ
ーフとして造形化することで、鑑賞者による解釈の幅が広げられる。このこと
は、筆者が水というモチーフを用いて制作した≪水流迫≫と≪麗水≫から確認
した。そして、作品の題名は作品の造形と関係づけて理解されることで、制作
者が想定した情景を鑑賞者に伝達する助けとなる。	
	 複数のモチーフによる構成は、制作者の技術力を要請する。特に、木彫の場
合、木材の大きさや強度から形の制約を受けることがある。人物像と風景を現
す別のモチーフを組み合わせて情景の表現を行うためには、技術的問題の解決
が必要である。また、モチーフ同士の構成に、造形的必然性が求められる。こ
れら技術的課題は、制作者の普段の努力によって解決する他ない。ただし、課
題の解決には、課題への意識が重要である。そのため本論を通して得た知見は、
筆者の今後の制作において大きな指針となった。	
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第 4章図表	
【表 4−1】木材の中心に向かう求心的な造形意識 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
【表 4−2】木材と外部の空間との関係、木材間に働く造形意識 
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【表 4−3】単一視点による全体像の把握 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
【表 4−4】多視点による全体像の把握 
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【表 4−5】水を造形化した情景の表現における空間性 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
【表 4−6】造形の対象と彫刻の分類
情景の表現を
行なった 
彫刻 
概念的、空想的な
彫刻 
風景彫刻 
「人」が主体的 
風景や場所が
示されている 
 
	 人体彫刻 
「人」が非主体的 
風景や場所が 
示されていない 
水と人物によって示唆する風景（空間） 
造形化した水の流れ（空間） 
人物像 
モチーフ間の空間 
 244 
第 4章図版
	
	
【図 4−1】≪朝≫	
	 筆者	
	 2011 年	 木(樟)	
	 h.70cm	
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【図 4−2】≪彼方へ行く船≫	
	 筆者	
	 2012 年	 木(樟)	
	 h.330cm	
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【図 4−3】≪夜は月≫	
	 筆者	
	 2013 年	 木(樟)	
	 h.136cm	
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【図 4−4】≪水流迫≫	
	 筆者	
	 2015 年	 木(榧)	
	 h.80cm	
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【図 4−5】≪麗水≫	
	 筆者	
	 2016 年	 木(榧)	
	 h.85cm	
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【図 4−6】≪不動明王および二童子立像≫盤石座(部分)	
	 作者不明	
	 平安時代後期	 木	
	（不動病王）h.156.1cm	
	 奈良・新薬師寺	
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【図 4−7】≪水流迫≫(部分)	
	
	
【図 4−8】≪麗水≫(部分)	
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【図 4−9】≪新宝島≫	
	 筆者	
	 2015 年	 木(朴)	
	 h.42.5cm	
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結章	 	
	
5−1	 近代日本彫刻から現代の情景表現へ	
	 本章では、各章ごとの成果を概観し、本研究の目的としてあげた 4 つの観点
からそれぞれの結論をまとめる。そして、近代日本彫刻における情景の表現と
情景の表現の構造の分析によって得られた知見が現代の彫刻分野においていか
に有用であるかを示す。	
	 第 1 章では、近代日本の彫刻界における情景の表現の立ち位置を明確にすべ
く、近代日本の彫刻の主題の変遷を調査した。近代日本の彫刻家らによって取
り組まれた様々な主題のうち、情景の表現と連関する主題として日本あるいは
東洋伝承の物語、人々の日常の姿、労働する人々の姿、戦争に関するものをあ
げた。この 4 つの主題は、当時の日本彫刻界で中心的団体であった文展でも扱
われた。しかし、文展において最も盛んに取り組まれた主題は、塑造による裸
体像であった。人体や人間の内部に彫刻の本領を見出していた当時の彫刻界か
らすれば、裸体像以外の取り組みは比較的少数派による取り組みであった。近
代日本における情景の表現は、物語、日常、労働、戦争を主題とする彫刻の中
でも特に、豊かな空間性を表現しようとした彫刻にその萌芽が現れていた。ま
た、複数のモチーフによる構成によって情景を表現する彫刻の契機は、1907 年
頃、新海竹太郎ら当時の彫刻界の中心人物による新しい彫刻への試みにあると
判断した。なお、特にその契機となる作品として、新海竹太郎の≪かめぶろ≫
をあげた。	
	 第 2 章では、情景を表現した彫刻が制作された経緯と方法について、近代日
本の個々の彫刻家に焦点を当て調査した。その結果、制作の経緯に関しては、
作家により異なるものの、空間の概念に対する意識の芽生えや作家が生きる時
代性を表現することと関係していたと考察した。また、情景の表現を行った主
な動機として表現の独自性を目指したこと、主題や造形の形式化に反発したこ
と、そして、社会や人々の生活へ同調しようとしたことをあげた。	
	 近代日本の彫刻家による情景の表現の方法として、調査した作家の多くで見
受けられた方法は、作家が想定した風景を象徴的に表すモチーフを選択し、人
物像と組み合わせて情景を表現する方法であった。風景を象徴するモチーフを
選択し、人物像と構成させることで作品の形態を簡潔にまとめようとする作品
は、当時の彫刻界における簡潔で純粋な造形を美しいとする造形観を反映した
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ものである可能性を改めて指摘したい。近代日本の彫刻家らは、複数のモチー
フを構成させることによって、彫刻と展示空間の調和、空間の広がり、人物像
の動作の自然な明示、鑑賞者の共感や同情を得る等の効果を得ていた。ただし、
これらの効果を得るためには、モチーフ同士の構成において彫刻の面や量、モ
チーフ同士の間隔の整理を的確に行う必要があることを指摘した。そして、情
景の表現の契機として注目した新海竹太郎の作品考察からは、人物像の視線の
方向によって彫刻に空間的広がりを与えていたことがわかった。さらに、山崎
朝雲、米原雲海、平櫛田中らによる情景の表現として、日本伝承の物語を主題
とした彫刻を紹介した。物語を主題とすることにより、鑑賞者の想像を喚起さ
せ、仮想的空間の広がりを得ると共に彫刻と彫刻の設置空間との調和が図られ
ていた。また、不定形な対象をモチーフとして採用することによって、鑑賞者
の想像を誘発すると同時に、モチーフの造形によって空間性の獲得が行われた
作例として山崎朝雲や川上邦世の作品を提示した。近代日本彫刻の考察を経て、
不定形な対象と人物像をモチーフに、両者を組み合わせて情景を表現すること
の彫刻としての可能性を筆者は確信した。	
	 次に、現代作家における情景の表現の調査から、現代作家による情景の表現
が、作家の個人的経験や体験に基づく、記憶の中の風景を表現しようとした時
に現れることが解った。調査を行った作家作品における情景の表現は、いずれ
も実際の風景を写生描写するものではなかった。	
	 想像力は自己の外部から力を借りて新たな世界を作っていくようなイメージ
があるが、実際は自己の内面に想いをはせることが想像であると近代、そして
現代日本の彫刻家らの作品考察を経て筆者は考えるようになった。なにもない
ところからの想像は空想力であって、想像力というのは深い記憶の中から出て
くるものだと筆者は考える。調査対象の現代の作家らは、自己の内面に芸術創
作の根源を見出していることが解った。したがって、現代における芸術創作は、
自己の内面を見つめる情緒的表現を 1 つの形式としてみることができる。情景
は人物像による情感と風景を表現することにより成り立つ。そのため現代の具
象彫刻にみる情緒的表現の造形化に適用することができる表現である。また、
本来人間の感情のあり方は、基本的に人間と対象や世界との関わりであり、一
定の場での人間の心的態度や精神姿勢を示す。例えば、日常の喜怒哀楽にして
も、全て自我と対象や出来事の相関的位置や関わり方を表出している。つまり、
情緒的感情は人間と人間の周囲の環境あるいは状況との関わりによって生まれ
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る。したがって、人物像と人物の周囲を現す情景の表現は情緒的感情を表現す
ることに適した表現方法である。	
	 第 3 章では、情景の表現における対象を明確化した。情景の表現を行なった
彫刻が、「風景彫刻」と「人体彫刻」における表現方法と形態的特徴の中間に位
置する彫刻であるとした。したがって、情景の表現を行った彫刻は「風景彫刻」
と「人体彫刻」の双方の彫刻を展開させうるという芸術的可能性を有している。	
	 さらに、情景の表現の特徴をまとめ、情景の表現の成立条件とした「空間」、
「人」、「時間」、「場所」、そして、情景の表現の指標とした「モチーフ」といっ
た要素に関して考察した。彫刻における「空間」の概念の契機を探り、抽象彫
刻によって広げられてきた彫刻の空間性が、人物像を軸とする情景の表現によ
って具象彫刻における空間性として展開が期待できることが解った。また、近
代日本において、彫刻の空間性の獲得を目指した中で採用された表現が情景の
表現であることから、空間性と情景の表現の強い関係性を確認した。そして、
人物像単体では物理的にも表現不可能な空間性が、複数のモチーフの構成によ
る情景の表現では可能であることを改めて指摘した。また、「人」という要素は、
作家と鑑賞者それぞれが認識する人物像が統合され、それぞれの記憶と結びつ
くことで引き出されるとした。「人」は情景の表現において、情景の中心的要素
であり、情景の情感が人物の存在感によって強調される。そして、人物の存在
感を彫刻で表現するためには、人物の存在する場所や周りの空間との関係を表
す必要があり、人物の周りの様子である風景を含めて造形する意識が必要であ
るとした。そして、「人」の要素は、鑑賞者が作品に共感するための媒体となる。
共感は鑑賞者の心の動きであり、情景が鑑賞者の心に触れるのは共感による作
用が一つの要因としてあげられる。情景の表現における「人」の要素が、鑑賞
者へ新たな人間像を提示することによる美的体験となり得ることを説いた。ま
た、情景の表現における「人」の要素の表出は、芸術の本質的目的である人間
の可能性の探求と重なるとした。次に「時間」は、主題の物語性によって引き
出されるとした。そして、人の身体を意識する西洋の世界観に対し、日本では
人の人生という時間に注目する世界観をもっていたことから、「時間」を構成要
素とする情景の表現が、日本人の民族的世界観の根底と通じる表現であるとし
た。また、作品の内容から暗示される時間と鑑賞者の視点移動により一回性を
もって体験される時間が情景を表現する彫刻では体験され得る。そして、情景
の表現で示される時間性は、人物像単体の表現によって表される時間性よりも
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複雑に、また詳細に表現することが可能である。「場所」という要素が彫刻の物
語性や場面といった鑑賞者の想像の起点となることを考察した。また、「場所」
の考察では、地山の効果に着目し、地山が現実空間そのものの中に置かれる彫
刻に仮想の空間を設けることに活用されている点を指摘した。最後に、情景の
表現における「モチーフ」の働きについて論じた。作品中のモチーフに統一性
をもたせるには、近接と類同の要因がモチーフ間に作用する必要性を確認した。
そして、モチーフの象徴性は、創作された造形によって主題や周囲の様子が象
徴されて現れるものとモチーフである対象が本来もつ意味に注目したことによ
って生じる象徴性があるとした。時代と文化、さらに、個人との間にまたがる
モチーフの意味の二重化、あるいは多重化といった観点も駆使されるべき芸術
表現の可能性である。情景を表現する彫刻では、主題に含まれる周囲の様子や
物語を象徴するに足る対象であるかということ、また、モチーフ自体がもつ時
代による変化を伴う意味性に留意する必要がある。さらに、それらモチーフの
象徴性が適確に伝達されるモチーフの大きさであるかも念頭に置いて制作しな
ければならない。また、人物像に対して他のモチーフは、風景の具体化を図り
つつも場所や時間の特定を迫らない、鑑賞者の想像の余地があることが望まし
いとした。そして、なによりも、情景の表現のために選択されるモチーフは、
作者が思い描いた情景の内でモチーフの取捨選択が適確に行われなければなら
ない。したがって、これらの諸要素を有する情景の表現は、表現方法として活
用することで、彫刻の魅力を高めることが可能である。	
	 第 4 章では、現代における情景の表現に関して、自身による制作実践をもと
に考察した。制作実践の分析から、「空間」への意識とその表出の程度は、情景
の表現への意識によって比例拡大したことが解った。また、情景の表現を目指
したことにより作品中に現れる時間性にも変化があることが解った。対象の動
きと周囲の様子を造形化することで、瞬間的な時間ではなく、物語や動作の前
後関係を示唆する連続した時間性が得られた。次に、情感を表すために必要な
要素である「人」の要素を分析した。「人」を示すには、人体の形態全体を造形
しなければならないのではなく、形や量のまとまりが重要である。そして、人
間の内的な精神や生命力を具体化することで「人」としての要素を強調するこ
とが可能であると考察した。ただし、情感の表出には人物像の顔の表情を表現
することも有効である。そして、複数のモチーフが作品正面の単一の視点から
鑑賞者に認識されることによって、モチーフ同士のイメージが統合され、その
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関係性の把握が行えることによって作品から情景を感受されやすくなることが
解った。また、不定形な対象をモチーフとして造形化することで、鑑賞者によ
る解釈の幅が広げられる。情景とは時代によって、移り変わる。そのため道具
等のモチーフは時代性を受けやすい。しかし、水や雲等の自然物は広く普遍的
なモチーフであり、誰しも記憶の中や経験の中にあるモチーフである。自然を
表す不定形なモチーフである水を用いた制作実践を行い、情景の表現における
モチーフの効果を確認した。彫刻として造形化した水というモチーフは、人物
と組み合わせて表現することで、モチーフ同士の造形とモチーフの構成によっ
て鑑賞者に想起させる意味合いから水中の風景を示すことができた。そのため、
水というモチーフには、意味の上でも「空間」の要素が含まれている。したが
って、不定形な対象である水を造形化し、人物と構成して、情景として表現す
ることは、モチーフ同士の間隔による空間、造形によって示唆される周りの空
間、そして、モチーフ自体が風景を切り取ったものであることから多様な空間
性を有していると言える。	
	 筆者は、近代彫刻における主題の変遷と諸々の問題とを自身の制作経験を織
り交ぜながら論じた。また、現代彫刻に底位する基礎的な要素を考え、その基
底をもとに情景の表現についての構造を明確化し、彫刻の空間との関わり合い
について述べてきた。それにより、近代と現代の日本彫刻、その両時代の彫刻
における複数のモチーフを構成させた意図には、情景の表現とともに、それぞ
れの生きた「時代」をあらわそうとする意図があることが明らかになった。情
景を表現するためには人物とともに風景を表すモチーフが必要となる。したが
って、複数のモチーフによる構成が行われるが、このモチーフの象徴性や組み
合わせの多様性から、情景の表現は、作家それぞれが生きる「時代」を表現す
ることに適していると言える。この「時代」を現すという意味においても、情
景の表現の現代における活用の可能性を提唱したい。	
	 また、第 3 章でも取り上げたが、作品を鑑賞することによる美的体験を通し
て感受される情景は、その要素として時間性を有することから日本の民族的人
生主義の世界観とも重なる。そのため情景の表現は日本人としての根源的美的
感覚に根ざした表現とみなすことができる。そして、情景の表現では、鑑賞者
の視点移動を伴って体験される時間性と物語の前後関係が示されることで連続
した時間性が得られる点も、情景を表現した際の彫刻独自の効果と言える。し
たがって、彫刻による情景の表現は、現代を生きる我々の時代性を示すと共に、
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彫刻独自の効果を発揮しながら空間を表現することを追求する表現方法である。
以上、各章の考察によって、現代の彫刻分野における情景の表現の有用性を示
した。	
 
5−2	 「情景を表現した彫刻」の再定義	
	 最後に、「情景を表現した彫刻」とは彫刻作品の中でどのような分類にあるの
か、情景の表現とは何を指すのかを改めて示す。 
	 まず、本論文の序章において情景の要素として提示した「空間」、「人」、「時
間」、「場所」の要素をもつこと。そして、人物像を中心に造形されており、か
つ、他のモチーフの使用が見られるもの。さらに、そのモチーフは人物の周り
の様子を示す、あるいは暗示するモチーフであること。 
	 「情景」は、「人」の存在と「風景」の広がりであるとしてきた。しかし、「人」
を立体として空間に造形すれば、人物像の周りの空間が認識できる。この人物
像のもつ空間を情景の「風景」として捉えられる最小限の空間とも言える。そ
して、「風景」を認識するのは、「人」である。そのため、「風景」が表現されて
いれば、人の存在も生じていると言える。このように、「人」と「風景」はもと
から密接な関係にあるため、「情景」、「人」、「風景」をそれぞれ切り離した分類
は正確な分類とはなりえない。本論文で「情景を表現した彫刻」を「情景彫刻」
とは述べていない。その理由は、「情景」という言葉に曖昧さがあるためである。
「情景」の感受は鑑賞者の能力に左右されるところが大きい。「人体彫刻」や「風
景彫刻」からも鑑賞者によって「情景」は感受されうる。ただし、「人体彫刻」
とも「風景彫刻」とも言い難い彫刻は存在する。人物像に他のモチーフを構成
させることで人物像の周囲の様子を含めて造形した彫刻である。この彫刻を本
論文では、「情景を表現した彫刻」とした。造形対象をもとに「人体彫刻」と「風
景彫刻」と「情景を表現した彫刻」の関係性を【表 5—1】に示す。 
 
 
5−3	 結びとして	
	 情景という視点から彫刻を考察する試みは、これまで注目されてきたとは言
えない。改めてこれを不思議に感じる。なぜならば、情景の表現を考察するこ
とによって芸術作品の相互解析の有望な可能性が生じ、同時に孤立した考察に
よってほとんど明瞭に示すことができない作品の特徴が解き明かされたからで
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ある。本論文では、近代、現代の日本において情景の表現が行われていると見
受けられた作品として新海竹太郎をはじめとする彫刻家ら数名を選出し調査し
た。その結果、複数のモチーフを構成させながら作品に情景が表現されている
という観点から論じられていなかった作家、作品に関して考察が行えたことは
一定の有益な成果であった。ただし、取り上げた作品の中には現存していない
ものや十分な実見調査を行うことができなかったものが存在する。また、近代
日本彫刻という大きなくくりの中には、まだ数多くの情景の表現が見られる作
品が存在することが予想される。さらに、彫刻における情景の表現の論として
充実を図るためには、戦後日本の彫刻や海外作品における情景の表現に関して
調査する必要がある。今後は、本論文で記した課題を踏まえ、情景を表現した
彫刻について、継続的に調査を行い、情景の表現の研究を網羅することを目指
す。本論文では、調査対象とする素材の制限をしていなかったにも関わらず、
木彫作品に偏った調査となった。そのため情景の表現の素材を観点とする考察
が十分に行えていない。この点に関しても、さらに考察が加えられるべきであ
る。	
	 抽象彫刻において発展してきた空間性が、具象彫刻においてそれほど取り組
まれていないのではないかという疑問を問題として本論文は出発した。そして、
彫刻の空間性を具象彫刻の領域において発展させるために、情景の表現を軸に
調査を行った。本論文の序章において、情景を表現することで彫刻の造形性に
よって生じる空間性が多様化することを予想した。そして、近代日本及び現代
日本における彫刻から、情景を表現することによって、彫刻の空間性が多様化
することが確認できた。また、筆者自身による制作実践からも情景の表現によ
って彫刻の空間性が広げられていることが確認できた。さらに、モチーフ自体、
あるいはモチーフを組み合わせて風景を造形化することにより、多様化すると
予想した彫刻の空間性は、造形的な空間性に加え、鑑賞者が想像するところの
仮想的空間の広がりをも有することが解った。 
	 芸術の分野が細分化し、領域の境界線が不明瞭になる現代、芸術を巡る様々
な問題が日々取り上げられ論じられている。しかし、我々が問題意識に到達す
るのは、気付かれないまま高まり続けてきた問題点の切迫度が一定の限界を超
えて、我々を揺り動かし始めた時であって、突如として問題点がもち上がるわ
けではない。大切なのは、その萌芽の時点へと遡り、意識化された問題点に従
って様々な事象を読みなおし、解決のための糸口をそこから引き出してくるこ
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とではないだろうか。そして、この意味において、本論文で大きく取り扱った
近代日本の彫刻の調査は有益な成果となった。	
	 情景の表現を彫刻の一表現として確立し、高めていくためには、制作者の普
段の努力による技術の研鑽と、歴史的背景を踏まえて、従来誰もがみな熟知の
ことがら、自明のことがら、そしてその存在を不思議とも感じなかったような
ものを覆す新しさを求めていくことが重要であると筆者は考える。芸術的な創
作は、根源的な新しさに対する驚異に基づいて成立する。この新しさは、未体
験の事柄や珍しいこと、ものから現れるのではなく、従来深い信憑性があるも
のが覆されることで持続的な驚きを呼ぶ。情景の表現では、人物像と風景によ
って構成される情景を創造することによって、鑑賞者に人間像と風景美の再発
見を促す。つまり、高度な情景の表現は、一見熟知、一見自明の人や風景を底
からほり起こし、根本的な新しさによる驚異の体験を享受しうる彫刻の表現で
ある。また、このような情景の表現の深化を最終的な目標として筆者は掲げる。	
	 最後に、現代、あるいは世界の姿というものは、見えるものだけを見ていた
だけではなにも見えてこない。見えないもの、見えなくなってしまったものを
発見することが芸術表現において重要であると筆者は考える。故に、作家の自
己を内省する情景の表現には、新しい精神構造の潜在的可能性が芽生えている。 
筆者は、本論文を通して得た知見を自身の今後の制作における指針とし、技術
的課題の解決に努める。そして、情景を表現した彫刻が、広くは具象彫刻とし
ての空間性の豊かさと、鑑賞者に訴えかける造形美を生み出す彫刻表現である
ことを提唱し、ここにその可能性を示し、結論とする。 
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第 5章図表	
【表 5—1】「情景を表現した彫刻」と「風景彫刻」・「人体彫刻」との関係性	
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美術院	1994 年	
・	『日本美術院百年史	第 5巻』(編)日本美術院百年史編集委員	財団法人日本
美術院	1995 年	
・	『日本美術院百年史	第 6巻』(編)日本美術院百年史編集委員	財団法人日本
美術院	1997 年	
・	『日本美術院百年史	第 7巻』(編)日本美術院百年史編集委員	財団法人日本
美術院	1998 年	
・	『日本美術院百年史	第 8巻』(編)日本美術院百年史編集委員	財団法人日本
美術院	1999 年	
・	『平櫛田中彫琢大成』(著)今泉篤男、本間正義	株式会社講談社	1971 年	
・	『異色の芸術家兄弟	橋本平八と北園克衛展』(著)橋本平八、北園克衛、毛
利伊知郎、三重県立美術館、世田谷美術館、橋本平八・北園克衛展実行委員
会	三重県立美術館協力会、世田谷美術館	2010 年	
・	『復刻版	純粋彫刻論』(著)橋本平八	有限会社伊勢文化舎	2012 年	
・	「院展の彫刻」『東京日日新聞』（著）石井鶴三	9月18日	東京日日新聞社	1930
年	
・	『熱海市立澤田政廣記念館所蔵作品目録	2001 年』(編)熱海市立澤田政廣記
念館	熱海市立澤田政廣記念館	2001 年	
・	『近代日本彫刻の歩み展	西欧との出会い』(編)静岡県立美術館	静岡県立美
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術館	1988 年	
・	『近代日本芸術史』(著)土岐善麿	株式会社内田老鶴圃	1962 年	
・	『美術批評家著作選集第 13 巻	近代日本彫刻と批評』(監)五十殿利治、(編)
齊藤祐子	株式会社ゆまに書房	2011 年	
・	『美術批評家著作選集第14巻	プロレタリア美術運動』(監)五十殿利治、(編)
喜夛秀夫	株式会社ゆまに書房	2011 年	
・	『北村四海《手古奈》の修復・再展示に関する提言』（著）柳井康弘	慶應義
塾大学アート・センター1999/2000	年報 7	2000 年		
・	『ブールデル展』(著)	山田智三郎	ミッシェル・デュフェ、(監)国立西洋美
術館	美術出版デザインセンター	1968 年	
・	『水墨画の巨匠	第一巻	 雪舟』(著)吉野光、中島純司	株式会社講談社	1994
年	
・	『日本近代彫刻展』(著)長野県信濃美術館	印象社	1997 年	
・	「ナガメ・ケシキ・フウケイ・コウケイ」『ことばの意味 3辞書に書いてい
ないこと』（著）国広哲弥	平凡社	1982 年	
・	『生体から飛翔するアート	 二十一世紀の《間知覚的メタ・セルフ》へ』(著)
中村英樹	株式会社水声社	2006 年	
・	『芸術の誕生—ポエジーの源泉を求めて』(著)小川英晴	株式会社彩流社	
2003 年	
・	『比較芸術学研究	第 1 集	芸術と人間像』(監)山本正男	株式会社美術出版	
1974 年	
・	『比較芸術学研究	第 4 集	芸術と様式』(監)山本正男	株式会社美術出版	
1980 年	
・	『彫刻における風景表現	作品「風景の言葉—my	rest	space—」及び研究報告
書』(著)岡美江	筑波大学芸術研究科美術専攻修士論文	2002 年	
・	『実存・空間・建築』(著)ノルベルクシュルツ、(訳)加藤邦男	鹿島出版会	
1973 年	
・	『風景の心理学』(著)稲垣光久	所書店	1967 年	
・	『空間の心理学』(著)アブラアム・A・モル、エリザベト・ロメル、(訳)渡
辺淳	財団法人法政大学出版局	1983 年	
・	『見えるものとの対話	2』(著)ルネ・ユイグ、(訳)中山公男、高階秀爾	株
式会社美術出版	1962 年	
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・	『見えるものとの対話	 ３』(著)ルネ・ユイグ、(訳)中山公男、高階秀爾	株
式会社美術出版	1963 年	
・	『美と造形の心理学』(編)仲谷洋平、藤本浩一	株式会社北大路書房	1993 年	
・	『改訂新版	現代彫刻』(著)中原祐介	株式会社美術出版社	1987 年	
・	『中原佑介美術批評	選集	第六巻	 現代彫刻論—物質文明との対峙』(著)中
原佑介	現代企画室+BankART 出版	2012 年	
・	『森の掟	現代彫刻の世界』(著)酒井忠康	株式会社小沢書店	1993 年	
・	『彫刻の絆	現代彫刻の世界』(著)酒井忠康	株式会社小沢書店	1997 年	
・	『彫刻家への手紙	現代彫刻の世界』(著)酒井忠康	未知谷	2003 年	
・	『現代彫刻におけるフォルムと空間について』(著)森本太郎	美作女子大
学・美作女子大学短期大学部紀要	Vol.47	13〜20 頁	2002 年	
・	『ロダン展』(監)池上忠治	現代彫刻センター	1976 年	
・	『近代彫刻の父	巨匠ブールデル展カタログ』(編)フジカワ画廊	奈良県立美
術館	1977 年	
・	『ブールデル展』(著)山田智三郎、国東照幸、(監)国立西洋美術館	美術出
版デザインセンター	1968 年	
・	『ファブリ世界彫刻集	7	アリスティド・マイヨール』(解説)アリスティ
ド・マイヨール、高田博厚	株式会社平凡社	1972 年	
・	『マルセル・デュシャン	 彼女の独身者たちによって裸にされた花嫁、さ
えも』アート・イン・コンテクスト 8	 (著)J・ゴールディング（訳）東野
芳明	株式会社みすず書房	1981 年	
・	『現代イタリア彫刻の全貌展』(編)＜現代イタリア彫刻の全貌＞展カタロ
グ編集委員	財団法人彫刻の森美術館	67 頁	1972 年	
・	『美術講演会（第 3回）講演録』(著)源豊宗、(編)財団法人鹿島美術財団	 図
書印刷株式会社	1987 年	
・	『美術講演会（第 14 回）講演録』(著)源豊宗、(編)財団法人鹿島美術財団	
図書印刷株式会社	1995 年	
・	『20 世紀後半の彫刻における風景表現』（著）藤井匡	東京造形大学研究報№	
16	2005 年	
・	『空間と存在と時間と―彫刻に関するその随想的試論—』(著)岡田敬司	弘前
大学教育学部紀要第 45 号	1981 年	
・	『風景彫刻に関する資料』（著）鈴木武右衛門	文教大学教育学部紀要	42 巻	
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2008 年	
・	『風景彫刻との出会い』（著）本田貴侶	埼玉大学紀要	教育学部	人文・社会	
科学	47 巻	1998 年	
・	『彫刻の原理』(著)岡田敬司	弘前大学教育学部紀要第 66 号	1991 年	
・	『彫刻と空間—現代彫刻の起源と展開—』(著)乾由明、(編)京都大学教養学部
人文	1975 年	
・	『現代彫刻におけるフォルムと空間について』(著)森本太郎	美作女子大
学・美作女子大学短期大学部紀要	2002 年	
・	『新しいモチーヴの表現	デザイン教育講座 2』(著)造型教育研究会	株式会
社美術出版社	1954 年	
・	『彫刻』(著)建畠覚造	緑地社	1982 年	
・	『円山應擧研究	 研究編』(著)佐々木丞平、佐々木正子	中央公論美術出版	
1996 年	
・	『円山應擧研究	 図録編』(著)佐々木丞平	佐々木正子	中央公論美術出版	
1996 年	
・	『別冊太陽	 日本のこころ 222	 菱田春草	不塾の天才画家』(編)竹内清乃	
株式会社平凡社	2014 年	
・	『四大（地・水・火・風）の感性論—思想・アート・自然科学の関わりにつ
いての基盤研究—』(編)京都大学文学研究科美術史学研究室内	岩城見一、李
淑珠、小野晋太郎	京都大学文学部	2005 年	
・	『想像力	—その評価を巡る比較美学的考察—』(著)岩城見一	平成6—7年度	科
学研究補助金（総合研究（A））研究成果報告書	京都大学文学部	1889 年	
・	『美学と病理学—人間経験の解釈学としての感性論に関する基盤研究—』(著)	
岩城見一	平成 9年—12 年度科学研究費補助金（基盤研究（A）(1)）研究成果
報告書	京都大学文学部	2001 年	
・	『風景の解釈—「風景」の語を中心に』(著)山下暁子	大学美術教育学会誌第
42 号	大学美術教育学会	2009 年	
・	『感性論	認識機械論としての〈美学〉の今日的課題』(編)岩城見一	株式会
社晃洋書房	1997 年	
・	『新版	美と芸術の倫理	美学入門』(著)木幡順三	株式会社勁草書房	1980 年	
・	『彫刻の思索と体験』(著)阿部米蔵	株式会社杉山書店	1973 年	
・	『彫刻美の世界—マルロオの芸術論』(著)横塚光雄	審美社	1985 年	
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・	『終末と幻想—絵画の想像力—』(著)坂崎乙郎	株式会社平凡社	1974 年	
・	『ブック・オブ・ブックス	日本の美術 10	絵巻物』(著)秋山光和	株式会社
小学館	1975 年	
・	『広辞苑	 第 2版』(編)新村出	株式会社岩波書店	1975 年	
・	『新潮	世界美術辞典』(編)秋山光和	株式会社新潮社	1985 年	
・	『オーギュスト・ロダン	彫刻と素描』(著)ジル・ネレ	タッシェン・ジャ
パン	2003 年	
・	『ロダンの生涯』(著)ベルナール・シャンピニュル、幸田礼雅	株式会社美
術公論社	1982 年	
・	『実在のノスタルジー―スーリオ美学の根本問題』(著)春木有亮	行路社	
2010 年	
・	『美的経験の現象学を超えて	—現象学的美学の諸相と展開—』(著)高梨友宏	
株式会社晃洋書房	2001 年	
・	『イメージと目』(著)E.H.ゴンブリッチ、(訳)白石和也	玉川大学出版部	
1991 年	
・	『ぷろぱあ叢書	構造と解釈』(著)谷川渥	株式会社世界書院	1984 年	
・	『彫刻の時間―継承と展開』(編)松田妙子	有限会社六文社	2011 年	
・	『仏像の見方・見分け方百科』(著)関根俊一、井上一稔、礪波恵昭	主婦と
生活社	1995 年	
・	『圓鍔勝三彫刻展』(著)圓鍔勝三	三越本店美術部	1968 年	
・	『圓鍔勝三彫刻展』(著)圓鍔勝三	三越本店美術部	1976 年	
・	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会社時の美術社	1989 年	
・	『あさご芸術の森美術館会館記念誌	淀井敏夫の世界』(編)あさご芸術の森
美術館	株式会社聖豊社	1999 年	
・	『淀井敏夫展』(著)淀井敏夫	現代彫刻センター	1985 年	
・	『淀井敏夫 100 年の歩み』(著)淀井敏夫	あさご芸術の森美術館	2011 年	
・	『淀井敏夫作品集』(著)淀井敏夫	株式会社講談社	1988 年	
・	『現代の具象彫刻−その精神と構造−』(著)峯田敏郎	北海道教育大学紀要	
第一部	C.教育科学編	第十七巻	第一号	北海道学芸大学	1965 年	
・	『近代日本彫刻についての一考察—西洋彫刻の移入を中心として−』(著)峯田
敏郎	北海道教育大学紀要第一部	C.教育科学編	第十七巻	第一号	北海道学
芸大学	1969 年	
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・	『新海竹蔵・峯田敏郎彫刻展図録』(企画、編)秋田市立千秋美術館	秋田市
立千秋美術館	1993 年	
・	『峯田敏郎展	シリーズ・記念撮影』(著)峯田敏郎	ギャラリーせいほう	1997
年	
・	『第 19 回平櫛田中賞受賞記念	峯田敏郎展』(著)峯田敏郎	株式会社聖豊社	
1999 年	
・	『峯田敏郎展	シリーズ・記念撮影』(著)峯田敏郎	ギャラリーせいほう	2000
年	
・	『峯田敏郎	制作メモ	1963—2009』(著)峯田敏郎	前田印刷株式会社	2009 年	
・	『峯田敏郎	1969−2001	国展出品作を中心に』(著)峯田敏郎	2003 年	
・	『山本正道展図録』(監)酒井哲朗、山本正道展実行委員会	空間造形コンサ
ルタント	1999 年	
・	『山本正道作品集』(著)山本正道	株式会社新潮社	1989 年	
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図 2−10	≪安達ヶ原≫新海竹太郎	筆者撮影	
図 2−11	≪鐘の歌≫新海竹太郎	『抱きしめたい！近代日本の木彫展』(編)広島
県立美術館、碧南市藤井達吉現代美術館、高岡市美術館	「近代日本の
木彫展」実行委員会	20 頁	2011 年	
図 2−12	≪東奥の乙女≫山崎朝雲	『文部省第 4 回美術展覧会図録』編集者文部
省	株式会社審美書院	1910 年	256 頁	
図 2−13	≪龗≫山崎朝雲	『文部省第 5 回美術展覧会図録』(編)文部省	株式会
社審美書院	250 頁	1911 年	
図 2−14	≪二祖≫米原雲海	『抱きしめたい！近代日本の木彫展』(編)広島県立
美術館、碧南市藤井達吉現代美術館、高岡市美術館	「近代日本の木彫
展」実行委員会	25 頁	2011 年	
図 2−15	≪慧可断臂図≫雪舟	『水墨画の巨匠	第一巻	 雪舟』(著)吉野光、中島
純司	株式会社講談社	84 頁	1994 年	
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図 2−16	≪竹取翁≫米原雲海	『文部省第 4 回美術展覧会図録』(編)文部省	株
式会社審美書院	259 頁	1910 年	
図 2−17	≪竹取翁≫米原雲海	『明治の彫刻「像ヲ作ル術」以後』(著)中村傳三
郎	株式会社文彩社	89 頁	1991 年	
図 2−18	≪鏡獅子≫平櫛田中	『平櫛田中彫琢大成』(著)今泉篤男、本間正義	株
式会社講談社	102 頁	1971 年	
図 2−19	≪活人箭≫平櫛田中	『明治の彫刻「像ヲ作ル術」以後』(著)中村傳三
郎	株式会社文彩社	79 頁	1991 年	
図 2−20	≪活人箭≫平櫛田中『平櫛田中彫琢大成』(著)今泉篤男、本間正義	株
式会社講談社	84 頁	1971 年	
図 2−21	≪転生≫平櫛田中	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後期・大正編』
(編)田中修二	株式会社国書刊行会	146 貢	2012 年	
図 2−22	≪転生≫(部分)平櫛田中	『平櫛田中彫琢大成』(著)今泉篤男、本間正
義	株式会社講談社	30 頁	1971 年	
図 2−23	≪シャベル≫川上邦世	『文部省第 8 回美術展覧会図録』(編)文部省	株
式会社審美書院	16 頁	1914 年	
図 2−24	≪恋≫川上邦世	『文部省第 9 回美術展覧会図録』(編)文部省	株式会
社審美書院	19 頁	1915 年		
図 2−25	≪雲≫川上邦世	筆者撮影	
図 2−26	≪風≫石井鶴三	『第 1 回帝国美術院展覧会図録第 3部（甲種）彫刻	第
4部美術工芸』(編)文部省	合資会社美術工芸会彫刻	13 頁	1936 年	
図 2−27	≪谷風≫冨永朝堂	『近代日本彫刻集成	 第三巻	 昭和前期編』(編)田
中修二	株式会社国書刊行会	122 貢	2013 年	
図 2−28	≪大空をゆく≫三木宗策	『近代日本彫刻集成	 第三巻	 昭和前期編』
(編)田中修二	株式会社国書刊行会	219 貢	2013 年	
図 2−29	≪水≫戸田海笛	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後期・大正編』(編)
田中修二	株式会社国書刊行会	90 貢	2012 年	
図 2−30	≪花園に遊ぶ天女≫橋本平八	『近代日本彫刻集成	 第三巻	 昭和初期
編』(編)田中修二	株式会社国書刊行会	28 貢	2013 年	
図 2−31	≪花園に遊ぶ天女≫橋本平八	『復刻版	純粋彫刻論』(著)橋本平八	有
限会社伊勢文化舎	口絵	2012 年	
図 2−32	≪月桂樹になるダフネ≫アントワーヌ・ブールデル	『ブールデル展』
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(著)山田智三郎、ミッシェル・デュフェ、(監)国立西洋美術館	美術出
版デザインセンター	59 頁	1968 年	
図 2−33	≪木の精（小）≫アントワーヌ・ブールデル	『近代彫刻の父	巨匠ブー
ルデル展カタログ』(著)奈良県立美術館、(編)フジカワ画廊	東美デザ
イン	85 頁	1977 年	
図 2−34	≪焼津の日本武尊≫木村五郎	『日本美術院第 12 回展覧会図録』(編)日
本美術院	大塚工藝社	彫刻 66 頁	1925 年	
図 2−35	≪春島冬日≫木村五郎	『大島婦人風俗絵葉書』	1932 年	
図 2−36	≪憩う溶爐工≫木村五郎	筆者撮影	
図 2−37	≪花の精≫北村四海	『文部省第 4 回美術展覧会図録』(編)文部省	株
式会社審美書院	273 頁	1910 年	
図 2−38	≪融合≫佐々木大樹	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後期・大正編』
(編)田中修二	株式会社国書刊行会	178 貢	2012 年	
図 2−39	≪黄昏≫工藤繁造	『日本美術院百年史	第 5巻』(編)日本美術院百年史
編集委員	財団法人日本美術院	310 頁	1995 年	
図 2−40	≪幻想≫橋本朝秀	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後期・大正編』
(編)田中修二	株式会社国書刊行会	180 貢	2012 年	
図 2−41	≪闇路の人々≫小倉右一郎	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後期・
大正編』(編)田中修二	株式会社国書刊行会	63 貢	2012 年	
図 2−42	≪暁天≫横江嘉純	『近代日本彫刻集成	 第三巻	 昭和初期編』(編)田
中修二	株式会社国書刊行会	140 貢	2013 年	
図 2−43	≪空≫齋藤素巖	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後期・大正編』(編)
田中修二	株式会社国書刊行会	122 貢	2012 年	
図 2−44	≪空≫(部分)齋藤素巖	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後期・大正
編』(編)田中修二	株式会社国書刊行会	122 貢	2012 年	
図 2−45	≪空≫(部分)齋藤素巖	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後期・大正
編』(編)田中修二	株式会社国書刊行会	122 貢	2012 年	
図 2−46	≪敗残≫齋藤素巖	『文部省第 12 回美術展覧会図録』(編)文部省	株式
会社審美書院	47 頁	1918 年	
図 2−47	≪星陽≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会社時の
美術社	41 頁	1989 年	
図 2−48	≪初夏≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会社時の
 274 
美術社	107 頁	1989 年	
図 2−49	≪結髪≫新海竹蔵	『日本彫刻の近代』(監)東京国立近代美術館、三重
県立美術館、宮城県美術館	淡交社	134 頁	2007 年	
図 2−50	≪黒潮閑日≫高橋英吉	『近代日本彫刻集成	 第三巻	 昭和前期編』(編)
田中修二	株式会社国書刊行会	149 貢	2013 年	
図 2−51	≪砂浜≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会社時の
美術社	52 頁	1989 年	
図 2−52	≪しろうさぎ≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会
社時の美術社	121 頁	1989 年	
図 2−53	≪古の話≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会社時
の美術社	127 頁	1989 年	
図 2−54	≪かがみ≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会社時
の美術社	171 頁	1989 年	
図 2−55	≪新聞≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会社時の
美術社	169 頁	1989 年	
図 2−56	≪ムーランルージュの夜≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔
勝三	有限会社時の美術社	173 頁	1989 年	
図 2−57	≪月の光≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会社時
の美術社	203 頁	1989 年	
図 2−58	≪月夜の僧≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会
社時の美術社	259 頁	1989 年	
図 2−59	≪朝≫圓鍔勝三	『わが人生	 圓鍔勝三』(著)圓鍔勝三	有限会社時の美
術社	241 頁	1989 年	
図 2−60	≪仕事着の労人≫淀井敏夫『あさご芸術の森美術館会館記念誌	淀井敏
夫の世界』(編)あさご芸術の森美術館	株式会社聖豊社	27 頁	1999 年	
図 2−61≪労人≫淀井敏夫	『あさご芸術の森美術館会館記念誌	淀井敏夫の世界』
(編)あさご芸術の森美術館	株式会社聖豊社	28 頁	1999 年	
図 2−62	≪夏の海≫淀井敏夫	『あさご芸術の森美術館会館記念誌	淀井敏夫の世
界』(編)あさご芸術の森美術館	株式会社聖豊社	56 頁	1999 年	
図 2−63	≪戯れる波と犬と少年≫淀井敏夫	『淀井敏夫 100 年の歩み』(著)	淀井
敏夫	あさご芸術の森美術館	19 頁	2011 年	
図 2−64	≪ナイルの子供たち≫淀井敏夫	『あさご芸術の森美術館会館記念誌	淀
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井敏夫の世界』(編)あさご芸術の森美術館	株式会社聖豊社	59 頁	1999
年	
図 2−65	≪風と鳥と少年たち≫淀井敏夫	『あさご芸術の森美術館会館記念誌	淀
井敏夫の世界』(編)あさご芸術の森美術館	株式会社聖豊社	88 頁	1999
年	
図 2−66	≪朝来、サナカの思い出≫淀井敏夫	『淀井敏夫 100 年の歩み』(著)	淀
井敏夫	あさご芸術の森美術館	38 頁	2011 年	
図 2−67≪記念撮影	 －三つの角－≫峯田敏郎	『峯田敏郎	制作メモ	1963—2009』
峯田敏郎	前田印刷株式会社	33 頁	2009 年	
図 2−68≪記念撮影	 －時の化石－≫峯田敏郎	『峯田敏郎	制作メモ	1963—2009』
峯田敏郎	前田印刷株式会社	31 頁	2009 年	
図 2−69	≪風の階段≫峯田敏郎	『峯田敏郎	制作メモ	1963—2009』峯田敏郎	前
田印刷株式会社	16 頁	2009 年	
図 2−70	≪ローマの松≫山本正道	『山本正道展図録』(監)酒井哲朗、山本正道
展実行委員会	空間造形コンサルタント	23 頁	1999 年	
図 2−71	≪オリーヴの樹≫山本正道	『山本正道作品集』(著)山本正道	株式会社
新潮社	16 頁	1989 年	
図 2−72	 ≪樹と少女≫山本正道	『山本正道作品集』(著)山本正道	株式会社新
潮社	91 頁	1989 年	
図 2−73	≪轎車≫新海竹太郎	筆者撮影	
	
第 3 章	
図 3−1	 ≪紙芝居≫山本正道	 『山本正道作品集』(著)山本正道	株式会社新潮
社	12 頁	1989 年	
図 3−2		≪決心≫新海竹太郎	 『新海竹太郎傳』(著)新海竹蔵	77 頁	1981 年	
図 3−3	 ≪地中海≫アリスティド・マイヨール	『ファブリ世界彫刻集	7	アリ
スティド・マイヨール』(著)アリスティド・マイヨール、(解説)高田
博厚	株式会社平凡社	図版解説 8 頁	1972 年	
図 3−4	 ≪追憶≫山本正道	 『山本正道作品集』(著)山本正道	株式会社新潮社	
30 頁	1989 年	
図 3−5	 ≪カレーの市民≫オーギュスト・ロダン	『ロダンの生涯』(著)ベルナ
ール・シャンピニュル、幸田礼雅	株式会社美術公論社	75 頁	1982 年	
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図 3−6	 ≪弓をひくヘラクレス≫アントワーヌ・ブールデル	『近代彫刻の父	巨
匠ブールデル展カタログ』(編)フジカワ画廊	奈良県立美術館	32 頁	
1977 年	
図 3−7	 ≪老子≫新海竹太郎	筆者撮影	
図 3−8	 ≪一致≫(部分)新海竹太郎	『抱きしめたい！近代日本の木彫展』(編)
広島県立美術館、碧南市藤井達吉現代美術館、高岡市美術館	「近代日
本の木彫展」実行委員会	19 頁	2011 年	
図 3−9	 ≪轎車≫(部分)新海竹太郎	筆者撮影	
図 3−10	≪音楽≫新海竹太郎	『第 4 回太平洋画会画集』金尾文淵堂	1905 年【『近
代日本	 アート・カタログ・コレクション 009	 太平洋画会	第 1 巻』
(監)青木茂、(編)東京文化財研究所	株式会社ゆまに書房	310 頁	2001
年より】	
図 3−11	≪乃木希典一家像≫長谷川栄作	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後
期・大正編』(編)田中修二	 株式会社国書刊行会	96 貢	2012 年	
図 3−12	≪母性礼賛≫長谷川栄作	『近代日本彫刻集成	 第二巻	 明治後期・大
正編』(編)田中修二	株式会社国書刊行会	162 貢	2012 年	
図 3−13	≪農夫≫の人物像の視線の方向	筆者作成	
	
第 4 章	
図 4−1	 ≪朝≫筆者	筆者撮影	
図 4−2	 ≪彼方へ行く船≫筆者	筆者撮影	
図 4−3	 ≪夜は月≫筆者	筆者撮影	
図 4−4	 ≪水流迫≫筆者	筆者撮影	
図 4−5	 ≪麗水≫筆者	筆者撮影	
図 4−6	 ≪不動明王および二童子立像≫（部分）『仏像の見方・見分け方百科』
(著)関根俊一、井上一稔、礪波恵昭	株式会社主婦と生活社	65 頁	1995
年	
図 4−7	 ≪水流迫≫(部分)筆者	筆者撮影	
図 4−8	 ≪麗水≫(部分)筆者	筆者撮影	
図 4−9	 ≪新宝島≫筆者	筆者撮影	
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川島史也さん、鹿山卓耶さんにご協力いただきました。御礼申し上げます。	
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	 最後になりましたが、これまで温かい目で見守り、ご支援下さった皆様に、
改めて感謝の意を表して謝辞といたします。	
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